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1.- INTRODUCCIÓN 
 
 La presente investigación centrará su trabajo en el análisis del lugar que ocupa y el rol que 
desempeña la Fundación Caixa de Pensions en el campo artístico de la ciudad de Barcelona en 
particular y del Estado español en general. Para ello, estudiaremos las exposiciones realizadas, las 
prácticas y los discursos de comisarios y críticos de arte y la colección de arte contemporáneo que 
se gesta en la década de los años ochenta.  
 El objetivo general de nuestra investigación será situar dentro del campo artístico de los 
años ochenta el papel que tuvo la Fundació Caixa de Pensions en su desarrollo y evolución. 
Específicamente centraremos nuestra atención en dos dispositivos: la exposición como aparato 
exhibicionista y el discurso crítico que queda reflejado en los respectivos catálogos como 
componente discursivo. Por otro lado, abordaremos la colección de arte contemporáneo que inician 
en esta década y analizaremos cómo se relacionan las adquisiciones en relación con las 
exposiciones planteadas. 
 El arte y la cultura en España durante los años ochenta poseen unas peculiaridades y 
características concretas propias de un contexto histórico determinado. Este periodo, debido a la 
relevancia y a la importancia que posee para la configuración de la posterior democracia, ha sido 
investigado desde múltiples disciplinas científicas. La historia, la teoría política, la sociología o los 
estudios culturales han generado una amplia bibliografía analítica tratando de comprender y 
desvelar los detalles que configuraron aquellos años y de los cuales aún somos herederos. Dentro de 
la especialidad que nos atañe, la Historia del Arte ha estudiado y revisitado en muchas ocasiones 
esta década dada las múltiples manifestaciones artísticas (cine, música, pintura, escultura, 
fotografía, etc.) que en ella se dieron y las características que adoptaron. Más específicamente, en 
las artes visuales se desarrolló una gran actividad, no solo a nivel creativo, sino también expositivo 
y mercantil. Muchos de los artistas que surgieron y se consagraron en esta década definen el 
imaginario colectivo y cultural que se tiene de estos años. 
 Es por lo comentado anteriormente que hemos decidido abordar un sector en concreto. En 
este caso se trataría de la iniciativa privada (aunque con un cierto carácter público dado el régimen 
jurídico propio de las cajas de ahorros) surgida desde la Obra Social de la Fundació Caixa de 
Pensions en referencia al arte contemporáneo. Aunque la entidad financiera y su fundación estén 
ubicadas en Catalunya, su campo de acción se extiende al resto de la geografía del Estado español. 
Su trabajo se centra principalmente en la producción de exposiciones propias situadas en centros 
culturales y salas artísticas de su propiedad, junto con los catálogos que acompañan, ilustran y las 
dotan de discurso teórico. Aun así, esto no implica que se limiten a sus propios espacios, sino que 
generan múltiples colaboraciones con otras entidades privadas y públicas.  
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 La cronología de nuestra investigación se inicia en 1980 dado que es el año en el que 
iniciaron la política expositiva que desarrollarán hasta nuestros días. El año anterior inauguraron el 
Centre Cultural Caixa de Pensions en Barcelona, uno de los principales espacios expositivos, y en 
1980, su sala en Madrid. Aunque el grueso de nuestra investigación estará centrada en la década de 
los años ochenta finalizará en 1992, debido a algunos factores que expondremos a continuación. A 
partir de la segunda mitad de la década, la entidad comenzó una política expositiva centrada en 
exposiciones retrospectivas basadas en los años ochenta y creadas a partir de las obras que 
configuraban su propia colección. En 1990 se realizaron distintos cambios estructurales en su 
consejo de asesores artísticos y en la propia dirección de la Obra Social. Hemos elegido como final 
de nuestra investigación el año 1992 y una exposición en concreto dado que en ella se mostró por 
primera vez un grueso importante de la colección reunida durante los ochenta y el motivo de la 
misma era revisitar esta década a través de ella. A esto le sumamos el hecho de que esta exposición 
fue comenzada tres años antes por el anterior equipo artístico, previo a su cambio en 1990, por lo 
que hemos creído pertinente situar a la misma como uno de los últimos proyectos en los que está 
involucrado el equipo artístico que desarrolló todo el trabajo durante los años ochenta. 
 Tras la consulta bibliográfica hemos podido constatar que los análisis de las exposiciones 
impulsadas por la Fundació Caixa de Pensions se encuentran inscritos dentro de un discurso más 
amplio, el del análisis del arte español de los años ochenta. De esta manera, la gran mayoría de los 
estudios usan estas exposiciones como fuentes primarias para completar un discurso general pero no 
han dedicado espacios de análisis propios a esta entidad en concreto. Creemos que nuestra 
investigación aportará un análisis en profundidad de las exposiciones y los discursos contenidos en 
sus catálogos realizados hasta 1992. Creemos necesario construir un discurso centrado 
exclusivamente en esta entidad y en cómo la misma desarrollaba su trabajo en relación al resto de 
agentes artísticos con los que convivía durante la década. Esto serviría como herramienta de análisis 
para investigadores que aborden el arte durante estos años, las relaciones entre arte y poder 
(económico o político), o para investigadores que también centren su actividad en el arte impulsado 
por entidades privadas (en este caso específicamente financieras) con sus propios intereses 
corporativos. Apuntamos nuestro interés en la posibilidad de estudiar en profundidad toda la 
implicación que en el ámbito artístico se han desarrollado desde las distintas fundaciones e 
instituciones surgidas del entorno «la Caixa», no solo durante los años ochenta, sino hasta la 
actualidad. Esto viene dado por la cada vez mayor implicación de esta entidad financiera (ahora 
banco privado desde el 2011, régimen jurídico diferente al de caja de ahorros que ostentaba hasta 
entonces) a través de sus distintas estructuras: Caixaforum, Fundación Arte y Mecenazgo y la 
Colección de Arte Contemporáneo de la Fundación Bancaria “la Caixa”. De esta forma nuestra 
investigación aporta datos y análisis de las primeras aproximaciones por parte de esta entidad al arte 
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contemporáneo durante los ochenta, más en concreto de sus exposiciones y discurso crítico. Uno de 
los objetivos de nuestra investigación es mostrar un caso de estudio que centre su reflexión en el 
interés que genera la promoción artística o cultural (en este caso la obra social de una entidad 
financiera) en una entidad privada y qué fines pueden perseguir con dicha promoción: artísticos, 
ideológicos o económicos. Esto serviría para equiparar a las políticas artísticas de otras entidades y 
la posibilidad de establecer comparativas con otros estudios semejantes. 
 Creemos que es importante centrarse en la labor de esta entidad dado el nivel de implicación 
que tuvieron (y tienen) en el arte contemporáneo español. La gran capacidad económica de esta 
fundación hace que creamos que sea pertinente realizar una investigación exhaustiva y amplia de 
toda su historia en relación a los espacios, exposiciones, colaboraciones o proyectos vinculados con 
la creación contemporánea y relacionados al escenario artístico de cada momento. Dadas las 
distintas actividades económicas y mercantiles inherentes a una entidad financiera y la vinculación 
de la misma con el mundo artístico hacen que consideremos que sea oportuno investigar las 
conexiones entre lo económico y lo artístico, observando así las relaciones de poder, influencia o 
intereses que puedan surgir en estos encuentros. Consideramos que es interesante observar qué 
papel ha jugado o en qué medida esta entidad financiera ha intervenido en los distintos momentos 
de la creación contemporánea. A esto le sumamos la importancia y el interés de analizar 
críticamente la forma y el contenido de los proyectos y las exposiciones que se impulsan desde la 
fundación, dada la gran capacidad de proyección y difusión que poseen gracias a sus recursos 
económicos, los cuales le dan la posibilidad de realizar proyectos con grandes inversiones de 
capital. Por ello, realizaremos un estudio en profundidad de los críticos y comisarios que 
intervienen, de los discursos contenidos en los catálogos, así como su presencia en los medios de 
comunicación, las revistas especializadas o los ensayos científicos. 
 
1.1.- ESTADO DE LA CUESTIÓN 
  
 A continuación, realizaremos el estado de la cuestión acerca de la bibliografía que ha 
abordado nuestro campo de estudio. Antes que nada, es preciso destacar lo particular de dicho 
momento histórico. La muerte de Franco y la posterior Transición (nomenclatura sin una 
clasificación cronológica definitiva)1 es uno de los momentos históricos más estudiados y 
analizados de la historia reciente del Estado español, tanto por parte de lo que podríamos denominar 
la versión oficial como por múltiples análisis críticos desde marcos teóricos diferentes. Destacar 
también que, tras el estallido de la crisis del 2007 y el cuestionamiento de las estructuras políticas 
                                                 
1 VILARÓS, Teresa M. El mono del desencanto: una crítica cultural de la Transición española, 1973 – 1993. 
Madrid: Ed. Siglo XXI, 1998, pp. 2 – 3. 
6 
 
fundadas durante la Transición, ha resurgido una historiografía crítica por parte de las nuevas 
generaciones educadas o nacidas ya en democracia que cuestionan el relato oficial surgido de 
aquellos años. 
 Para nuestra investigación nos hemos basado en gran medida en textos publicados durante el 
S. XXI. En los últimos años ha comenzado a realizarse una revisión crítica de lo que supuso el auge 
de la pintura, la implicación de las políticas públicas, el crecimiento del mercado y la creación de 
nuevos centros, instituciones o museos dedicados al arte contemporáneo desde marcos teóricos más 
multidisciplinares, relacionados con los Estudios Culturales. Aun así, ya en los noventa comenzó 
una revisión del periodo directamente anterior pero centrado más en el análisis de las obras, los 
artistas y de los discursos teóricos que las habían sustentado desde el punto de vista de la Historia 
del Arte y la Estética. La idea de esto no era tanto cuestionar como aclarar y explicar el repentino 
auge que experimentaron algunos artistas y determinadas corrientes.  
 En líneas generales gran parte de la bibliografía existente está realizada desde la disciplina 
de la Historia del Arte, la Estética y la Crítica de Arte, las cuales tratan de abordar a los artistas, sus 
discursos y las distintas corrientes que confluyeron en aquellos años. Este tipo de bibliografía nos 
ha servido para situarnos entre los distintos autores, sus obras y las corrientes con tal de poder tener 
un esquema general. Para nuestra investigación hemos tenido más en cuenta los estudios realizados 
desde marcos teóricos multidisciplinares, centrándonos sobre todos en lo enfoques realizados desde 
la Sociología del Arte. Esto se debe también a nuestros objetivos ya que, como veremos en el 
siguiente punto, no se centran tanto en las obras o en los artistas sino en las exposiciones y sus 
discursos críticos, considerándolos como dispositivos que poseen un efecto en el conjunto de 
agentes que configuran el campo artístico (público, críticos, especialistas, marchantes, 
coleccionistas, etc.). Por ello hemos recurrido a análisis que, además de abordar los aspectos 
artísticos o estéticos, incluyeran elementos relacionados con el contexto cultural, político, 
económico y social; además de análisis de la crítica artística y su relación con los medios de 
comunicación de masas. Todos estos agentes convergen, afectan y estructuran el campo artístico.  
 Llama la atención la carencia de estudios pormenorizados que destaquen las actividades 
económicas y privadas en el arte. En un contexto social de transformación política y económica en 
la que el Estado español salía de una dictadura, experimentaba distintos procesos de expansiones y 
crisis económicas asociadas a políticas económicas liberales o neoliberales desde los sesenta y 
entraba a formar parte de los procesos de europeización y al mercado globalizado, hemos echado en 
falta más análisis críticos desde la disciplina de la Economía Política del arte. Esto permitiría 
profundizar en las relaciones existentes entre el mercado y el sector privado en relación al arte en 
España durante la década de los ochenta. 
 Dada la naturaleza de nuestra investigación y las características históricas del periodo, la 
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revisión bibliográfica comienza en los años setenta. De esta forma podremos situar el estado del arte 
en los ochenta con unos precedentes que determinaban parcialmente su desarrollo posterior. Las 
corrientes como el arte conceptual o el realismo crítico y su encuentro con las tendencias pictóricas 
de la nueva figuración o la abstracción desembocan en un conflicto teórico y artístico que tiene su 
desenlace, como veremos a lo largo de nuestra investigación, en los años ochenta. Por ello distintos 
artículos críticos nos situarán en este contexto, permitiéndonos así comprender el posterior 
desarrollo de los acontecimientos. Antes de comenzar el análisis crítico de la bibliografía consultada 
destacaremos que muchas de las principales referencias se encuentran en compendios temáticos 
creados a partir de artículos de investigación de distintos especialistas. Publicaciones como 
Brumaria, Impasse o Desacuerdos se caracterizan por realizar investigaciones concretas y 
multidisciplinares de distintos aspectos asociados al desarrollo del arte durante los setenta y 
ochenta. Este tipo de publicaciones poseen aspectos positivos, pero también negativos. Muchos de 
los artículos, al tratarse de temas concretos, posibilitan una aproximación profunda a la cuestión 
tratada, permitiendo a los investigadores trabajar sobre el detalle. El lado negativo es la visión 
fragmentaria que generan de la década, dada la desconexión que puede existir entre los artículos al 
haber sido investigados por diferentes personas. Este tipo de publicaciones dificulta adquirir una 
visión amplia y orgánica de la relación existente entre crítica y pintura a lo largo de la década. Por 
otro lado, muchos otros estudios se realizan a partir de capítulos incluidos en investigaciones con 
una cronología más amplia realizadas desde la disciplina de la Historia del Arte, dificultando de esta 
forma la profundización en todos estos detalles o la inclusión de marcos teóricos alternativos.  
 Dado que nuestra investigación se centra principalmente en el análisis del discurso crítico, 
comenzaremos analizando la bibliografía que aborda el análisis de la crítica y de los discursos que 
las sustentan. Una de las pocas investigaciones que aborda la relación entre crítica y pintura a lo 
largo de los años ochenta de forma extensa es Crítica y pintura en los años ochenta de Daniel A. 
Verdú editada en el 2007, aunque el texto tiene origen en su tesis doctoral presentada en el 2004.2 
Tras haber consultado gran parte de la bibliografía a partir de artículos de no más de cuarenta o 
cincuenta páginas, la profundización y extensión que se genera en esta obra te permite obtener una 
visión amplia y orgánica tanto del periodo artístico como de su relación con la crítica. El ensayo, 
tras el análisis de las distintas corrientes internacionales que llegaron al Estado (todas ellas con 
alguna exposición por parte de la Fundació Caixa de Pensions), pone en comparativa estas con el 
desarrollo artístico en nuestro país. Analiza lo sucedido durante los años ochenta desde múltiples 
puntos de vista: la historia del arte, el análisis filosófico, el análisis de exposiciones o del discurso 
crítico de las mismas. Dentro de su ensayo realiza un análisis orgánico desde distintos marcos 
                                                 
2 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura en los años ochenta. Madrid: BOE, 2007. 
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teóricos como la historia del arte o la sociología del arte que recorre múltiples aspectos del 
desarrollo artístico durante los ochenta. Defiende varias tesis interesantes como los problemas de 
identidad en los artistas sufrido por el alud de propuestas internacionales3 o la desincronización 
entre propuestas artísticas y tipo de crítica practicada a principio de la década ,ya que según él el 
arte era posmoderno pero la crítica tardomoderna.4  
 Una revisión de los discursos críticos y de las corrientes artísticas hegemónicas de los 
setenta y principio de los ochenta la encontramos en la exposición realizada en el 2009 en Valencia 
por la Fundación Chirivellas Soriano titulada Pintura, expresionismo y kitsch. La generación del 
entusiasmo.5 El objetivo principal de esta exposición era situar los artistas precedentes que dieron 
paso a la nueva figuración y la pintura neoexpresionista que predominó en el escenario de la década 
de los ochenta y analizar estas mismas tendencias y los discursos que las sustentaban. En el texto 
del catálogo encontramos dos artículos importantes: Los ojos de Santa Lucía de Noemí de Haro y 
Los años ochenta: dentro y fuera de la tela de Daniel A. Verdú. El primer texto analiza los discursos 
críticos y el enfrentamiento surgido pero añadiendo la tesis de que los propios críticos eran 
conscientes que, dependiendo qué corriente lograra imponerse tras el conflicto teórico de finales de 
los setenta, podrían acceder a los nuevos puestos en las instituciones que surgirían en la nueva 
democracia, generándose así un reparto de poder.6 El segundo texto trata de analizar la pintura 
resultante de los años ochenta centrándose exclusivamente en lo estético de las mismas, tratando de 
que su análisis no acabara contaminado por las continuas relaciones de poder que se le achacan a 
estas tendencias pictoricistas. De esta forma realiza diferenciaciones entre las propuestas pictóricas 
que surgieron a lo largo de la década. Nos resulta interesante ya que propone la tesis de que una de 
las exposiciones que analizaremos en nuestra investigación titulada Otras Figuraciones (1981) fue 
el punto de partida de lo que posteriormente se conocerá como pintura neoexpresionista, la cual a su 
vez vino de la mano de dos exposiciones internacionales impulsadas por la Fundació Caixa de 
Pensions.7 Realiza una aportación interesante cuando cuestiona el uso del término neoexpresionista 
para englobar a una gran cantidad de artistas distintos, ya que según él solo algunos de estos 
pintores se les podría adjetivar así.8 Menciona que la gran mayoría carecen de las características 
propias que definen a la pintura expresionista. De esta forma sería uno de los pocos autores que 
hemos podido estudiar que cuestionan el uso del término neoexpresionista para conceptualizar a 
                                                 
3 Ibídem, pp. 114 – 119. 
4 Ibídem, pp. 163 – 175. 
5 Nos ha sido imposible acceder a una versión impresa del catálogo por lo cual hemos tenido que usar una versión 
digitalizada la cual se encuentra disponible en internet. ROBLEDO, Joan. Pintura, expresionismo y kitsch. La 
generación del entusiasmo [en línea] Valencia: Generalitat Valenciana, 2009 [consulta: 14 de agosto de 2015]. 
Disponible en «http://issuu.com/fundacionchirivellasoriano/docs/cat_logo__la_generaci_n_del_entusiasmo». 
6 Ibídem p. 77. 
7 Ibídem, p. 85. 
8 Ibídem, p. 89. 
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estos artistas. Este es usado constantemente para hacer referencia a la pintura surgida durante la 
primera década de los ochenta y en cuya difusión del concepto la Fundació Caixa de Pensions tuvo 
un papel importante, como veremos más adelante. Aceptando como válida la tesis de Daniel A. 
Verdú, sería interesante analizar por qué, aun no cumpliendo los requisitos para poder denominarse 
pintura neoexpresionista, se popularizó tanto el uso de este término para aglutinar a estos artistas 
que surgieron en la primera mitad de la década de los ochenta. De la misma forma creemos que 
sería oportuno abordar la evolución del término a lo largo de las distintas exposiciones que trataban 
de reflejar esta pintura neoexpresionista (no solo las realizadas por la fundación sino también por 
otras instituciones públicas o privadas), y de la misma manera comparar las obras presentadas y el 
discurso crítico defendido en cada caso. Así obtendríamos una visión más amplia de los distintos 
discursos y las obras utilizadas que acabaron definiendo esta corriente pictórica y favorecieron la 
posterior consagración que obtuvo durante los años ochenta.  Aun así, tras haber consultado otras 
investigaciones y artículos de este autor, es la única vez que hemos podido ver este 
cuestionamiento. 
 En el año 2012 el colectivo Brumaria edita un compendio de artículos bajo el nombre de 
Arte y Transición9 donde se analizan las relaciones existentes entre arte, política y crítica durante los 
años de la Transición española. En relación al análisis de los discursos críticos destacaremos dos 
aportaciones. Por un lado, el artículo de Daniel A. Verdú titulado De desencantos y entusiasmos. 
Reposicionamientos estéticos e ideológicos de la crítica de arte durante la Transición.10 El objetivo 
del artículo es exponer el conflicto surgido a finales de los setenta entre las dos corrientes críticas 
predominantes, la de tendencia sociológica y la que defiende una crítica de corte formalista y como 
estas dos corrientes nacieron de la confluencia de cuatro tendencias artísticas y teóricas diferentes.11 
Tras el conflicto, dibuja el escenario resultante de los años ochenta dividiéndolo entre el desencanto 
que llevo a cierta parte de la crítica a abandonar su ejercicio tras haber salido derrotados del 
conflicto y el entusiasmo de los ganadores, los cuales acabarían definiendo la crítica y las 
propuestas hegemónicas de principio de los años ochenta y obtendrían el acceso a las nuevas 
instituciones culturales que surgían en la democracia.12 De esta forma también realiza una crítica de 
la crítica resultante. Propone la tesis de cómo los distintos procesos llevaron a definir un tipo de 
crítica que se alejaba de su función como tal, pasando a ser meramente un texto literario sin función 
teórica, laudatorio y en connivencia con instancias de poder económico, político y mediático.13 Este 
tipo de crítica estará presente en los primeros catálogos de las exposiciones impulsadas por la 
                                                 
9 CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición. Madrid: Brumaria, 2012. 
10 VERDÚ, Daniel A. De desencantos y entusiasmos. Reposicionamientos estéticos e ideológicos de la crítica de arte 
durante la Transición en CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit. pp. 107 – 130. 
11 Ibídem, p. 110. 
12 Ibídem, pp. 117 – 127. 
13 Ibídem, pp. 128 – 129. 
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Fundació Caixa de Pensions como veremos en el cuerpo de nuestra investigación. Por otro lado 
tenemos el artículo Activismos, medios y transición política de Juan Pecourt14 el cual nos brinda un 
análisis amplio de los periódicos y revistas especializadas que fueron punto de encuentro de los 
distintos especialistas y críticos. Realiza un estado de la cuestión y un mapa claro de la situación de 
las publicaciones de referencia durante los setenta. En este caso echamos en falta un artículo que 
también analice este escenario, pero centrado específicamente en los ochenta. 
 Tras esto analizaremos la publicación Desacuerdos15 realizada conjuntamente por el Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS), el Museo d'Art Contemporani de Barcelona 
(MACBA), La Universidad Internacional de Andalucía y la Diputación de Granada. En este caso 
concreto nos centraremos en el volumen número 8 editado en el 2014 el cual se centra en el análisis 
de la crítica y sus distintos discursos. Comenzaremos con el artículo de Paula Barreiro El giro 
sociológico de la crítica de arte durante el tardofranquismo.16 La autora plantea cómo 
progresivamente en la crítica de arte desde los años sesenta comienza a introducirse las 
metodologías relacionadas con la sociología del arte, las cuales parten de un análisis del hecho 
artístico en relación con sus condiciones materiales de creación y su relación con el momento 
social, cultural y político. De esta forma la investigadora nos sitúa en las discusiones teóricas y 
filosóficas en torno a las metodologías de estudio y la crítica de la obra artística que acabaron 
desembocando en los años setenta con una corriente metodológica relacionada con el pensamiento 
marxista y estructuralista. Por otro lado, el artículo de Narcís Selles Escrituras en Transición17 nos 
sitúa en los años setenta y en el momento en el chocan las dos tendencias teórica, las que provenían 
de las tesis sociológicas y las que abordaban la obra de arte desde el discurso formal y puramente 
estético. En este caso destacamos su aportación por introducirnos el escenario de las revistas de arte 
y ponerlas en valor siendo estas uno de los principales focos de aportación al debate y a la reflexión 
en torno a los discurso teóricos y filosóficos en el arte. Por último queremos destacar el artículo de 
Daniel A. Verdú Del consenso a la hegemonía: la crítica de arte en El País durante la Transición.18 
Este artículo nos es de especial interés al introducir la variable que representa para la difusión de 
determinado tipo de crítica artística la prensa de masas. En este caso en concreto sería sobre, como 
él mismo destaca, uno de los diarios de referencia que iniciaron su andadura justo tras la muerte de 
Franco. En este caso, gracias a un análisis sociológico y crítico con los medios de comunicación, 
nos permite ver cómo ciertos discursos y críticos obtienen un mayor espacio de visibilización de sus 
                                                 
14 PECOURT, Juan. Activismos, medios y transición política en CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit. 
pp. 179 – 192. 
15 AA.VV. Desacuerdos 8. Barcelona: MACBA, 2014. 
16 BARREIRO, Paula. El giro sociológico de la crítica de arte durante el tardofranquismo en AA.VV. Desacuerdos 
8... op. cit., pp. 16 – 36. 
17 SELLES, Narcís. Escrituras en Transición en AA.VV. Desacuerdos 8... op. cit., pp. 82 – 100. 
18 VERDÚ, Daniel A. Del consenso a la hegemonía: de la crítica de arte en El País durante la Transición en AA.VV. 
Desacuerdos 8... op. cit., pp. 148 – 166. 
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propuestas críticas en detrimento de otros críticos que quedan relegados a publicaciones menores 
con una menor difusión. De esta manera se puede analizar en qué medida ciertos sectores de la 
crítica utilizaron algunos medios de comunicación de masas, bien considerados por la sociedad, 
para favorecer el reconocimiento de sus propuestas artísticas y sus discursos críticos. 
 En la bibliografía que aborda lo artístico en relación a sus factores económicos destacamos 
uno de los pocos artículos, citado por gran cantidad de investigadores, en el que se trata de explicar 
el desarrollo del arte durante los ochenta desde el punto de vista económico. Se trata del artículo de 
Alberto López Cuenca El traje del emperador. La mercantilización del arte en la España de los 
años 80.19 El investigador explica la evolución y desarrollo del arte en los años ochenta a partir de 
factores (macro)económicos, no solo nacionales sino internacionales. De esta forma sitúa 
fenómenos como la reconversión industrial o distintas situaciones económicas para explicar la 
concepción aún mayor en el Estado español del arte como bien de consumo y las posibilidades de 
especulación que este posee.20 Esto, según él, quedará representado y expuesto con la creación de 
ARCO en 1982 y el auge de aperturas de galerías de arte experimentado durante estos años. Plantea 
una de las tesis que servirá de base para muchos otros investigadores a la hora de explicar el 
fenómeno de la internacionalización del arte español y de la presentación de las propuestas que 
triunfaban en el escenario internacional en nuestro país. Según él, traer propuestas extranjeras y a la 
vez importar las nacionales al exterior lo que buscaba era: dar a conocer en territorio nacional lo 
que se creaba en el extranjero y promocionar el arte español en el extranjero equiparándolo con las 
tendencias dominantes.21 
 En relación a la bibliografía que analiza las relaciones entre arte y política destacaremos 
varias obras y artículos los cuales nos han aportado una visión amplia y crítica de los procesos 
dados durante los setenta y los ochenta. Primeramente, destacaremos uno de los investigadores que 
más ha indagado en la relación entre las artes visuales y la política del Estado español. Jorge Luis 
Marzo ha realizado un sin fin de investigaciones recogidas en artículos, libros o exposiciones en las 
que centra su estudio en las relaciones de poder entre la política y el arte. En su obra ¿Puedo 
hablarle con libertad, excelencia? Arte y poder en España desde 195022 recoge distintas 
publicaciones, entrevistas y artículos en los cuales analiza la relación entre la política y el arte en el 
Estado español. De entre el material recogido destacaremos por un lado una obra reeditada en esta 
edición: Arte moderno y franquismo. Los orígenes conservadores de la vanguardia y de la política 
                                                 
19 LÓPEZ CUENCA, Alberto. El traje del emperador. La mercantilización del arte en la España de los años 80 en 
Revista de Occidente, núm. 274, marzo del 2004. 
20 Ibídem, pp. 27 – 30. 
21 Ibídem, p. 25. 
22 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad, excelencia? Arte y poder en España desde 1950. Murcia: 
CENDEAC, 2010. 
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artística en España,23 editado en el 2008 por la Fundació Espais de Girona, y el artículo El triunfo 
de la nueva pintura española de los ochenta que formaba parte de Libros de la QUAM. El primer 
capítulo centrado en el arte franquista, aunque no coincide cronológicamente con nuestro objeto de 
estudio, nos brinda mucha información y análisis interesantes los cuales nos permiten explicar 
distintos fenómenos que veremos a lo largo de nuestra investigación. La tesis principal de este libro 
es el patrocinio por parte de las políticas culturales franquistas en favor del reconocimiento del 
Informalismo a nivel internacional para así exportar una imagen aperturista que les aleje del apoyo 
a los regímenes fascistas durante la II Guerra Mundial. Realiza un análisis detallado de las distintas 
instituciones y mecanismos que se crean durante el franquismo con tal de favorecer, lo que según él 
es un arte que representa ideológicamente al régimen, las formas abstractas e informalistas. De esta 
forma tenemos un análisis de las relaciones entre arte y poder que nos servirán de base para nuestra 
investigación. Este trabajo se relaciona con el siguiente artículo que está centrado en los años 
ochenta. La primera relación entre ambas parte del planteamiento de la siguiente tesis: las políticas 
culturales ejercidas por el PSOE durante sus mandatos en los años ochenta son una continuación de 
las puestas en práctica por el régimen franquista.24 Es partidario de la tesis, junto con otros autores 
estudiados, de que durante los años ochenta se buscaba un nuevo arte joven que representara 
ideológicamente los intereses de la nueva democracia capitalista.25 Centra su estudio en el análisis 
de los discursos críticos de los principales representantes de la crítica oficial y trata de buscar 
vinculaciones o relaciones entre este tipo de críticas y las ejercidas por los críticos del franquismo. 
Al mismo modo plantea otra tesis interesante y es la que relaciona a las nuevas instituciones 
artísticas creadas por el PSOE a partir de 1982 (el Centro Nacional de Exposiciones y el Programa 
Estatal de Acción Cultural en el Extranjero) como una copia de las instituciones culturales 
franquistas (el Instituto de Cultura Hispánica y la Bienal Hispanoamericana de Arte).26 En sentido 
negativo podemos criticarle el exceso de atención ejercido sobre las políticas públicas y no 
introducir en exceso la variable originada por el mercado y las instituciones privadas. Una crítica 
sobre este artículo viene dada por Daniel A. Verdú en su obra Crítica y pintura de los años 80 y 
hace referencia al hecho de que fuerza los análisis y las deducciones de tal manera que tiende a 
parecer que todo es fruto de una conspiración organizada.27 De Jorge Luis Marzo queremos citar 
también el documental del 2014 producido por él (conjuntamente con otros investigadores) titulado 
MACBA: La izquierda, la derecha y los ricos.28 En este documental, centrado en la génesis y el 
                                                 
23 MARZO, Jorge Luis. Art modern i franquisme: els orígens conservadors de l'avantguarda i de la política artística a 
l'estat espanyol. Girona: Fundació Espais d'Art Contemporani, 2007. 
24 Ibídem, p. 165. 
25 Ibídem, p. 18. 
26 Ibídem, p. 183. 
27 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura... op. cit., pp. 262 – 278. 
28 El documental puede visualizarse en línea. MACBA: La derecha, la izquierda y los ricos. 27 de marzo de 2014. 
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desarrollo del MACBA, aparece la relación que esta institución pública tiene con la Fundació “la 
Caixa” a partir de la Fundació MACBA. Nos interesa sobre todo para visualizar los conflictos de 
intereses que pueden surgir entre las instituciones públicas y privadas. Es útil para analizar los 
primeros acercamientos entre ambas instituciones que se dieron durante los años ochenta. Aun así, 
las colaboraciones comenzaron a surgir ya en el S.XXI por lo que se aleja de nuestro marco 
cronológico. 
 Otros artículos que aborda las relaciones entre arte y política durante la década de los 
ochenta es Política cultural y arte contemporáneo. El Centro Nacional de Exposiciones (1983 – 
1989) escrito por Jazmín Beirak.29 El objetivo principal, al igual que el de Marzo, era demostrar 
cómo el gobierno socialista utiliza al arte contemporáneo para legitimar su gobierno y exportar la 
imagen de la nueva España democrática al circuito y al mercado internacional a través del Centro 
Nacional de Exposiciones dirigido por Carmen Giménez hasta 1989. Coincide con la tesis planteada 
por Alberto López Cuenca acerca de cómo las políticas culturales buscaban equiparar la creación 
nacional con las tendencias dominantes en el escenario internacional, legitimando así la imagen y 
los artistas nacionales en el extranjero.30 Aporta una tesis interesante sobre la relación e influencias 
directas que recibía el gobierno socialista por parte de las políticas culturales francesas.31 Es 
especialmente interesante el artículo dada las relaciones institucionales y personales que realiza 
entre Carmen Giménez y María Corral (directora artística de la Fundació Caixa de Pensions y 
directora de la Colección de Arte Contemporáneo) y de las distintas colaboraciones entre el Centro 
Nacional de Exposiciones y la Fundació Caixa de Pensions. 
 La realización del estado de la cuestión nos permite ver cómo a partir del S.XXI comienza a 
realizarse una revisión crítica de la década de los ochenta. Aparte de la bibliografía general 
realizada desde la disciplina de la Historia del Arte comienzan a surgir diferentes proyectos de 
investigación, desde distintas disciplinas teóricas, centrados en analizar las exposiciones y sus 
discursos críticos, además de su relación con los medios de comunicación, el mercado y las 
instituciones públicas. Tenemos que objetar que la relación entre economía y arte ha sido menos 
trabajada que la relación entre políticas públicas y arte. Creemos que es vital profundizar en este 
estudio dada la relevancia que posee el factor económico en una sociedad capitalista y siendo el arte 
una mercancía más dentro del mercado y porque el capital económico (junto con el social y el 
cultural) es parte estructural de las relaciones humanas. De esta forma echamos en falta también la 
profundización en la relación de las entidades privadas con la promoción y exhibición del arte 
                                                                                                                                                                  
https://youtu.be/rDzt22T-xJY. Consultado el 14 de agosto de 2015. 
29 BEIRAK, Jazmín. Política cultural y arte contemporáneo. El Centro Nacional de Exposiciones (1983 – 1989) en 
CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit. pp. 249 – 271. 
30 Ibídem, p. 249. 
31 Ibídem, p. 252. 
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contemporáneo, más allá de citar sus exposiciones, analizar sus obras o su discurso. Estos estudios 
nos darían una visión más amplia de la relación entre lo privado y el arte, permitiéndonos 
comprender mejor el interés por parte de estas entidades en el mecenazgo del arte contemporáneo y 
cómo este puede influir en el propio desarrollo de las distintas tendencias artísticas e incluso de las 
políticas culturales públicas. Otro factor negativo que nos hemos encontrando es el hecho de que en 
la gran mayoría de estos compendios de artículos se tienden a repetir los mismos investigadores. 
Esto genera una reiteración de las mismas tesis y planteamientos, limitando los puntos de vista y las 
propuestas nuevas. También es necesario recalcar que cada vez surgen más textos e investigadores 
que centran su objeto de estudio en la revisión crítica e historiográfica de la pintura y la crítica de 
los años ochenta. 
 En líneas generales creemos que sería pertinente ampliar el estudio del desarrollo de las 
distintas corrientes artísticas desde un punto de vista económico. El valor que en estos momentos 
adquiere el mercado y la cada vez mayor presencia de agentes privados (tanto galerías como 
instituciones) requiere de una mayor profundización en su conocimiento. De esta manera podríamos 
obtener una mayor cantidad de datos e información que nos facilitarían el análisis y la comprensión 
del desarrollo de las distintas corrientes, así como su relación con el resto de agentes y factores que 
interaccionan en el campo artístico. Además, la relación entre las políticas públicas y su posterior 
cristalización en datos económicos nos permitiría comprender mejor cómo se articulan dichas 
políticas y cómo condicionan o favorecen la presencia de unas u otras corrientes a lo largo de la 
década. 
 Con nuestra investigación esperamos aportar un estudio centrado en una entidad privada la 
cual tuvo un papel importante dentro del desarrollo del arte durante los ochenta. Hasta el momento 
la gran mayoría de las investigaciones abordan las actividades de la fundación conjuntamente con el 
resto de agentes que participaron, limitando por ello el nivel de profundización que se puede llevar 
a cabo. De esta forma podremos realizar un análisis exhaustivo de la institución y de su 
intervención en el campo artístico a partir de sus principales exposiciones, permitiéndonos realizar 
una revisión profunda de los discursos críticos incluidos en los catálogos. Esto nos permitirá 
exponer una visión centrada en un único agente, contribuyendo con datos y reflexiones que 
favorezcan la comprensión de dicho periodo. De la misma forma esperamos aportar un estudio que 
sirva para comprender mejor la forma de intervención de una entidad privada (y en este caso una 
caja de ahorros o una entidad financiera) en el campo artístico o sirva de comparativa con otras 
entidades de naturaleza semejante u otras investigaciones que persigan objetivos afines. 
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1.2.- OBJETIVOS E HIPÓTESIS 
 
 Tras el planteamiento, la contextualización y el estado de la cuestión de nuestra 
investigación expondremos a continuación los objetivos que perseguiremos y las primeras hipótesis 
que plantearemos. Nuestra principal motivación a la hora de plantear esta investigación parte del 
interés en relacionar la capacidad económica de una entidad privada (la inversión de capital) y 
cómo esta afecta o participa del desarrollo artístico y del discurso crítico que sustentan las prácticas 
artísticas. A esto le sumamos la naturaleza propia que se desprende del carácter privado de la 
entidad la cual conlleva a que posean unos intereses propios y específicos (inscritos dentro de la 
competencia propia del mercado capitalista) en el momento en el que diseñan sus políticas de 
actuación y ejecutan sus proyectos artísticos. De esta forma hemos decido centrarnos en su 
actividad expositiva (dado el nivel de visualización y publicidad que le otorga como entidad 
privada) y en el discurso crítico que imprimen en sus catálogos (relacionado con aspectos estéticos 
e ideológicos). 
 Con lo expuesto anteriormente nos planteamos algunas preguntas antes de iniciar nuestra 
investigación: ¿cuál es el impacto que tuvieron las múltiples y grandes exposiciones en el desarrollo 
del arte durante esta década? ¿Cuál es el impacto que estas tuvieron sobre artistas, críticos, 
especialistas, público y mercado? ¿Cuál es la repercusión que tuvo el discurso crítico que queda 
reflejado en sus catálogos? ¿Qué papel tuvo la entidad con las exposiciones y su colección dentro de 
los distintos agentes que configuran las prácticas artísticas durante los años ochenta?  
 A partir de estas inquietudes surge nuestro objetivo principal: estudiar la implicación que 
tuvo la Fundació Caixa de Pensions en el arte contemporáneo (principalmente en la pintura) de los 
años ochenta a partir de sus exposiciones y de los catálogos editados. De este objetivo general se 
desglosarán varios objetivos específicos. Por un lado, estudiaremos las exposiciones que impulsan 
centradas en la exhibición del arte contemporáneo propio a su momento histórico, estudiando en 
profundidad sus catálogos, su repercusión en prensa y en otros críticos o especialistas y las 
colaboraciones que surgirán con otras entidades privadas y públicas. De esta manera podremos 
analizar cómo interaccionan estas exposiciones dentro del contexto artístico de la década de los 
ochenta, relacionándolas así con el resto de agentes (mercado, críticos, especialistas o instituciones 
públicas) que completan el campo artístico. Realizaremos un análisis del discurso crítico incluido en 
los textos de sus catálogos, permitiéndonos profundizar en el tipo de discurso que potencian y en la 
ideología que desprenden. Otro objetivo será estudiar la colección que se comienza a crear en los 
años ochenta y cómo esta se relaciona con la política expositiva y el discurso crítico impulsado 
desde la entidad. De la misma forma estudiaremos las relaciones entre los presupuestos disponibles 
para su obra social y las políticas artísticas y de adquisiciones que desarrollaron a lo largo de la 
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década. 
 Una vez realizadas las preguntas y planteados los objetivos de nuestra investigación 
podemos avanzar algunas hipótesis que intentaremos demostrar a lo largo de la misma. Finalizada 
la consulta bibliográfica y el estado de la cuestión hemos podido constatar lo habitual que resulta, 
por parte de muchos investigadores, referirse a exposiciones de la fundación para estructurar etapas, 
relatar la evolución de las corrientes artísticas o situar oportunidades de visualización dentro de los 
procesos de reconocimiento de algunos artistas. Nuestra hipótesis principal plantea que la Fundació 
Caixa de Pensions ha incidido con un interés propio en el desarrollo del arte durante los años 
ochenta, en los procesos de consagración de algunos artistas o críticos y en el mercado; además de 
potenciar un discurso crítico (e ideológico) que reforzaba el discurso dominante. Planteamos la 
hipótesis de que la fundación hace un esfuerzo por potenciar prácticas artísticas despolitizadas y al 
sancionar unas corrientes artísticas determinadas desplazan e invisibilizan otras de forma 
intencionada. Esto lo hicieron en un momento en el que las corrientes artísticas comenzaban a 
redirigirse hacia prácticas más favorables a la mercantilización del arte, centradas en la obra y el 
artista, y en un vacío institucional de apoyo al arte contemporáneo. Por ello planteamos también la 
hipótesis de que la fundación vio este vacío como una oportunidad para entrar en el mundo del arte 
contemporáneo con la vista puesta en los beneficios corporativos (mejorar y proyectar más la 
imagen de marca, permitiéndoles llegar así a un mayor número de clientes) que podían obtener con 
su inversión, mecenazgo y patrocinio. A lo largo de la investigación y tras consultar las distintas 
fuentes esperamos poder plantear otras hipótesis que enriquezcan nuestros objetivos. 
 
1.3.- MARCO TEÓRICO 
 
 Tras la presentación de los objetivos y las hipótesis planteadas previo al inicio de nuestra 
investigación a continuación describiremos los distintos marcos teóricos a los que recurriremos para 
poder realizarla. De esta forma expondremos las distintas teorías que utilizaremos para analizar e 
interpretar los datos obtenidos tras la consulta de fuentes primarias y secundarias. Estas nos servirán 
para, al finalizar nuestra investigación, plantear las conclusiones o posibles soluciones de las 
hipótesis, a la par que abrir nuevos interrogantes y líneas de investigación. 
 Nuestro marco teórico general será la sociología del arte. La naturaleza propia de nuestra 
investigación, la cual busca principalmente analizar y relacionar las exposiciones y discursos 
críticos impulsados por la Fundació Caixa de Pensions con el momento histórico en el que se 
desarrollaron, nos lleva a recurrir a las aportaciones teóricas que, desde la sociología, y más en 
concreto desde la sociología del arte, se han hecho para poder estudiar estas cuestiones. De esta 
forma nos serán útiles las herramientas teóricas que aportan muchos sociólogos y la estructuración 
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que realizan del campo artístico y de su mercado para comprender su funcionamiento.32 Por otro 
lado, el marco teórico y los conocimientos aportados por la Historia del Arte nos dotarán de los 
conocimientos necesarios para comprender los fenómenos artísticos que ocurrieron dentro de 
nuestra cronología de estudio. Por ello los estudios relacionados con las corrientes artísticas y sus 
artistas, la estética y la crítica de arte nos darán los datos necesarios para situar dentro de ellos las 
exposiciones surgidas desde la Fundació Caixa de Pensions. 
 Previo a entrar en conceptos propios de la sociología del arte explicaremos algunos 
conceptos básicos aportados por la sociología, más en concreto por uno de sus máximos 
representantes Pierre Bourdieu, para la comprensión y el análisis de fenómenos sociales. El primero 
de los términos que nos servirán de base para la comprensión del objeto de estudio es el de campo 
social.33 Para Bourdieu dentro de un mismo campo, en nuestro caso el campo artístico, se da una 
suerte de relaciones entre las distintas instituciones que configuran dicho campo, las cuales poseen 
sus propios intereses y compromisos.34 De esta forma estas instituciones, que en nuestro caso será la 
Fundació Caixa de Pensions como gestora de la Obra Social de la Caixa de Pensions, poseen 
intereses y compromisos específicos que la harán actuar y ejecutar proyectos para consumar sus 
propios intereses, los cuales a su vez interaccionaran con los del resto del campo artístico, 
posibilitando así el funcionamiento del mismo.35  
 A este concepto hay que sumarle las variables de las que se sirve Bourdieu para poder 
articular las distintas acciones llevadas a cabo por las instituciones dentro de un mismo campo. 
Estas variables están teorizadas en los siguientes términos: capital económico, capital cultural, 
capital social y capital simbólico.36 El capital económico es la capacidad económica que tiene un 
agente (en este caso una institución) para poder invertir con más o menos independencia y riesgo en 
el campo del arte respecto del mercado y de las necesidades materiales que puedan afectarle.37 El 
                                                 
32 «Al considerar (la sociología) el mundo del arte como una sociedad en sí, con sus reglas propias y particularidades, 
ponen de relieve las estructuras internas de legitimación y la manera en que los distintos agentes y sus criterios de 
valoración de la obra de arte y el artista se relacionan entre sí». PEIST, Nuria. El éxito en el arte moderno. 
Trayectorias artísticas y procesos de reconocimiento. Madrid: Abade Editores, 2012, p. 18. 
33 Pierre Bourdieu define campo social como: «espacio de juego históricamente constituido con sus instituciones 
específicas y sus leyes de funcionamiento propias». BOURDIEU, Pierre. Cosas Dichas. Barcelona: Gedisa, 2000, p. 
108. 
34 Ídem. 
35 «A través de las inversiones inseparablemente económicas y psicológicas que suscitan entre los agentes dotados de 
un cierto habitus, el campo y sus compromisos […] producen inversiones de tiempo, de dinero, de trabajo, etc. […] 
Dicho de otro modo, el interés es a la vez condición de funcionamiento de un campo […] en tanto que es el que 
“hace bailar a la gente”, lo que la hace concurrir, competir, luchar, y produce el funcionamiento del campo». Ibídem, 
p. 108 – 109. 
36 «(Pierre Bourdieu) libera de la connotación exclusivamente económica a la noción de capital, que se extiende a 
cualquier tipo de bien susceptible de acumulación». La cursiva es nuestra. PEIST, Nuria. El éxito en el... op. cit., p. 
21. 
37 «El capital económico heredado, que libera de las imposiciones y de las urgencias de la demanda inmediata […] y 
ofrece la posibilidad de “resistir” en ausencia del mercado, es uno de los factores más importantes del éxito 
diferencial de las empresas de vanguardia y de sus inversiones a fondo perdido, o a muy largo plazo». BOURDIEU, 
Pierre. Las reglas del arte: génesis y estructura del campo literario. Barcelona: Anagrama, 1995, pp. 131 – 133. 
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capital cultural se define, como señala Nuria Peist, «a partir de la formación obtenida a lo largo de 
la trayectoria de la persona y actúa sobre sus gustos y disposiciones».38 De esta forma el capital 
cultural nos servirá para poder definir en conjunto el nivel de formación o reconocimiento de la 
trayectoria que ostentaran tanto comisarios, críticos o asesores artísticos los cuales trabajarán con la 
entidad a lo largo de los años ochenta. El capital social es entendido como las redes sociales que 
cada uno de los agentes posee, el cual les otorga un valor especial al poder acceder a ciertos círculos 
o entornos privilegiados que favorecen la consecución de los intereses propios, en nuestro caso los 
de la fundación.39 Este capital social será también aportado por los comisarios, críticos o asesores 
que trabajarán en las distintas estructuras de la fundación, permitiendo a la misma relacionarse con 
otras instituciones relevantes y con gran valor dentro del campo artístico, lo que repercutirá en 
beneficios propios. Por último, está el capital simbólico el cual está relacionado más con la visión 
que se posee de la institución. Pierre Bourdieu, citado por Nuria Peist, lo define de la siguiente 
manera: «el capital simbólico es la forma que una u otra de estas tres especies (capital económico, 
capital cultural y capital social) reviste cuando es percibida a través de categorías de percepción que 
reconocen su lógica específica o, […] que desconocen lo arbitrario de su posesión y 
acumulación».40 Este término nos permitirá analizar y deducir la visión pública que obtiene la 
entidad a través de sus proyectos culturales y artísticos, los cuales en una gran medida están 
realizado para obtener una visibilización de marca y una imagen positiva de la entidad. Todas estas 
teorías aportadas por Pierre Bourdieu nos servirán para comprender las distintas políticas llevadas a 
cabo por la fundación, no entendiéndolas como acciones autónomas, sino que están en continua 
relación e interacción con el resto de su campo.41 A partir de estas teorías intentaremos analizar y 
deducir en qué medida las posibilidades de inversión de capital que posee esta entidad le otorgan 
una mayor capacidad de acción e influencia y cómo los distintos especialistas que trabajan con ellos 
les otorgan un valor general concreto. 
 Más centrado en sociología del arte utilizaremos como marco teórico referencial la teoría de 
los círculos de Alan Bowness. Una explicación teórica profunda, con una aplicación práctica y una 
posterior corrección de los mismos se encuentra en el ensayo de Nuria Peist El éxito en el arte 
moderno. Trayectoria artística y proceso de reconocimiento.42 Esta teoría nos permitirá estructurar 
                                                 
38 «Este tipo de capital se pude encontrar en estado incorporado – en forma de conocimientos, habilidades, valores, 
ideas, etc. - o en estado objetivado – en la posesión de bienes culturales». PEIST, Nuria. El éxito en el... op. cit. p. 
22. 
39 Ídem. 
40 Ibídem, pp. 21 – 22. 
41 «Ningún campo es totalmente autónomo, pues obligatoriamente los actores viven en varios campos al mismo 
tiempo». HEINICH, Nathalie. La sociología del arte. Buenos Aires: Nueva Visión, 2002, p. 71. 
42 PEIST, Nuria. El éxito en el... op. cit. Otro artículo con un desarrollo profundo de la teoría de los círculos de 
Bowness la podemos encontrar en: PEIST, Nuria. El proceso de consagración en el arte moderno: Trayectorias 
artísticas y procesos de reconocimiento en Materia, nº 5, 2005, pp. 17 – 43, 
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el campo artístico y los distintos agentes que lo configuran, permitiendo entender la función de las 
instituciones, las exposiciones, los catálogos y los críticos que escriben en ellos. Las matizaciones y 
correcciones que realiza Nuria Peist de la teoría de los círculos en relación al arte contemporáneo, 
junto con las aportaciones de Nathalie Heinich y Raymonde Moulin, nos permitirán aplicar mejor 
esta teoría a la cronología de nuestra investigación. De la misma forma tendremos en cuenta las 
aportaciones y los distintos análisis realizados por Vicenç Furió en su obra Arte y reputación43 y 
Sociología del arte.44 Esta última nos será útil para relacionar el arte y la política de forma teórica y 
aplicada a casos concretos. 
 Alan Bowness estructura los diferentes estadios que debía pasar un artista en su proceso de 
reconocimiento hasta lograr su consagración. Esto lo organiza en los cuatro círculos de 
reconocimiento: el primero círculo son los pares, el segundo son coleccionistas y los marchantes, el 
tercero los especialistas, críticos, conservadores o curadores y el cuarto círculo es el público.45 Dado 
que esta teoría estaba centrada en el arte moderno, Nathalie Heinich aporta la tesis acerca de que en 
el paso hacia arte contemporáneo el segundo y tercer círculo se invirtieron.46 Nos basaremos en esta 
matización de la teoría de Bowness dada las características históricas de la inversión artística 
institucional pública que se realizan en el Estado español durante los años ochenta, como hemos 
podido observar tras la realización del estado de la cuestión. De la misma forma tomaremos las 
inversiones de la Fundació Caixa de Pensions dentro de los mismos parámetros, aunque se trate en 
este caso de una institución privada. Tras la aplicación por parte de Nuria Peist de esta teoría al arte 
contemporáneo aporta la tesis, tras constatar el valor de las exposiciones y los catálogos,47 de que lo 
que se consagran no son los artistas, sino los movimientos.48 De esta forma podremos analizar la 
función tanto de la fundación y sus exposiciones, como de los críticos que trabajan para ella, 
permitiéndonos analizar cómo influyen en los procesos de consagración tanto de artistas como de 
corrientes artísticas y cómo esto reporta beneficios a la fundación. 
 Por otro lado, nos ha sido imprescindible las aportaciones teóricas realizadas por Raymonde 
Moulin desde la sociología del arte para comprender el funcionamiento y organización del campo 
                                                 
43 FURIÓ, Vicenç. Arte y reputación. Estudios sobre el reconocimiento artístico. Barcelona: Universitat de Barcelona, 
2012. 
44 FURIÓ, Vicenç. Sociología del arte. Madrid: Ed. Cátedra, 2000. 
45 HEINICH, Nathalie. La sociología... op. cit., p. 73. 
46 «El mercado privado tiende a estar precedido por la acción de los intermediarios del Estado - conservadores de 
museos, curadores, responsables de centros artísticos, críticos especializados – en el proceso de reconocimiento a 
través de la adquisición, la exposición o el comentario de las obras». Ídem. 
47 «Respecto a las monografías, ya vimos cómo en esta época (contemporánea) dejan paso a los catálogos de 
exposición dentro de un sistema donde, por un lado, se hace cada vez más hincapié en el polo de la obra y no en de 
la persona del artista […] y, por otro lado, las exposiciones y los curadores de exposiciones, y por ende los 
catálogos, cobran cada vez más importancia. Si las exposiciones son el lugar por antonomasia de la obra, su soporte 
teórico, el catálogo, va a estar centrado sobre todo en la descripción del objeto artístico». PEIST, Nuria. El éxito en 
el... op. cit., p. 332. 
48 Ibídem, p. 333. 
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del arte contemporáneo y su relación con el mercado artístico. Estas aportaciones están recogidas en 
su obra El mercado del arte. Mundialización y nuevas tecnologías.49 La principal tesis aportada 
viene de la siguiente afirmación: «La constitución de los valores artísticos es el resultado de la 
articulación del campo artístico y el mercado».50 Raymonde Moulin analiza las distintas estrategias 
realizadas en el mercado por parte de los distintos agentes privados que buscan valorizar sus 
propuestas artísticas. Para ello define que, tras el cese de las visiones teleológicas y evolucionistas 
del arte, a partir de los años ochenta se favoreció la aparición del rótulo contemporáneo.51 Esto para 
ella responde a una forma distinta de organizarse el mercado artístico en relación a las nuevas 
propuestas que surgen en estos años, lo que constituye que durante las décadas de los setenta y 
ochenta se genere un «ejemplo particularmente puro de las interacciones entre el campo cultural y 
el mercado».52 Sus aportaciones en cuanto a la forma en la que se estructuran las galerías líderes y 
los marchantes,53 los mega-coleccionistas54 y el valor que genera para un artista pertenecer a una de 
estas colecciones; la red cultural internacional organizada en torno a grandes manifestaciones 
internacionales como bienales o ferias de arte55 y los museos de arte contemporáneo y grandes 
exposiciones (muchas itinerantes como sucede con las de la fundación), ayudan a definir las 
relaciones entre el campo artístico y el mercado durante lo que consideraríamos como el arte 
contemporáneo. Esto nos permitirá analizar la situación del mercado y su relación con la Fundació 
Caixa de Pensions en un momento histórico donde se potencia, como hemos podido constatar tras el 
estado de la cuestión, la mercantilización del objeto artístico con la apertura de la feria de arte 
ARCO y el aumento del número de galerías artísticas. 
 Dada la importancia del mercado y del carácter privado y la labor económica de la 
institución estudiada hemos creído necesario incluir en nuestros marcos teóricos de referencia las 
teorías aportadas por la economía del arte. Aludiremos a uno de los libros básicos en referencia a la 
economía del arte y a sus posibilidades de acción, La economía del arte de Bruno Frey.56 
Curiosamente existe una reedición realizada por la Caixa e incluida en su Colección de Estudios 
                                                 
49 MOULIN, Raymonde. El mercado del arte. Mundialización y nuevas tecnologías. Buenos Aires: La Marca Editora, 
2012. 
50 «En el campo artístico se producen y se revisan las evaluaciones estéticas. En el mercado se realizan las 
transacciones y se elaboran los precios. Si bien ambos tienen su propio sistema para el establecimiento del valor, 
estos dos circuitos mantienen una estrecha interdependencia en sus relaciones». Ibídem, p. 13. 
51 Ibídem, p. 34. 
52 Ibídem, p. 35. 
53 «La galería líder, una vez que se ha asegurado el monopolio de una tendencia, implementa una estrategia de 
promoción destinada a fabricar una demanda capaz de apreciar las nuevas creaciones artísticas». Ibídem, pp. 36 – 
37. 
54 «Compran un gran número de obras, muchas del mismo artista, a un precio relativamente bajo y, en connivencia con 
el o los marchand(s), promotor(es) del artista, controlan la oferta». Ibídem, p. 38. 
55 «Las grandes manifestaciones internacionales […] son grandes momentos de sociabilidad artística y lugares 
privilegiados para el intercambio de información. Los balances y las perspectivas que elaboran los comités que 
organizan las bienales […] contribuyen a la estandarización de las elecciones de los coleccionistas y de los 
directores de museos». Ibídem, p. 39. 
56 FREY, Bruno. La economía del arte. Barcelona: Caja de Ahorros y Pensiones de Barcelona, 2000. 
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Económicos. La principal aportación teórica e interés para nuestra investigación radica en las 
posibilidades económicas y los intereses corporativos que existen en el patrocinio y mecenazgo del 
arte. Sus teorías son de clara posición en favor del mercado y traslada la teorías económicas 
neoclásicas al campo del arte.57 Nos interesa especialmente su apartado referido a la valor que 
existe tras el patrocinio de exposiciones especiales. Destaca que con ellas se generan distintos 
beneficios: la atracción de consumidores dado su carácter excepcional,58 el valor publicitario que 
radica en la atracción y difusión de marca que se ejerce a través de medios de comunicación de 
masas (televisión, prensa, radio, etc.)59 o el bajo coste que supone las entradas a estas exposiciones 
y cómo estas repercuten en mayor número de visitantes locales y turistas.60  
 Coincidiendo con uno de los objetivos de nuestra investigación, el análisis de los discursos 
críticos y de nuestro interés por estudiar su función ideológica, hemos visto pertinente hacer uso de 
un marco teórico referencial para tal fin. Para ello nos hemos servido de un compendio de teorías 
sobre ideología y discurso recopiladas y analizadas por Terry Eagleton en Ideología. Una 
introducción.61 Este ensayo recoge múltiples aportaciones de distintos filósofos al concepto 
complejo y flexible de ideología. El último capítulo de este libro aborda en concreto la relación de 
discurso e ideología. Según el autor la ideología se concibe como «un fenómeno discursivo o 
semiótico».62 Esta concepción le lleva a articular la tesis de referirse a la ideología «menos como un 
conjunto particular de discursos que como un conjunto particular de efectos en el seno de 
discursos».63 Esto nos llevaría a interpretar los discursos críticos de las exposiciones no como 
simples explicaciones del fenómeno artístico, sino como discursos que contienen una connotación 
ideológica que producen un efecto concreto. Los tipos de lenguaje utilizados en los catálogos 
pueden generar diversos efectos que intentaremos estudiar. Entendiendo el campo artístico, como ya 
habíamos explicado con las aportaciones de Bourdieu como un espacio de juego con instituciones 
específicas y leyes de funcionamiento propias en la que estas instituciones posee un interés propio, 
entenderemos el lenguaje y el discurso crítico como una herramienta de significación y de poder 
ideológico.64 De la misma forma tendremos en cuenta los análisis realizados por Vicenç Furió 
acerca de las posiciones ideológicas tanto de críticos como de investigadores que desarrolla en su 
obra Arte y reputación.65 
                                                 
57 DURÁN, José María. Hacia una crítica de la economía política del arte. Madrid: Plaza y Valdés, 2008, p. 203. 
58 Ibídem, p. 102. 
59 Ídem. 
60 Ibídem, pp. 103 - 104. 
61 EAGLETON, Terry. Ideología. Una introducción. Barcelona: Paidós, 2005. 
62 Ibídem, p. 250. 
63 Ídem. 
64 «El poder ideológico, como dice John B. Thompson, no es sólo cuestión de significado, sino de dar una utilidad de 
poder a ese significado». Ibídem, p. 251. 
65 FURIÓ, Vicenç. Arte y reputación… op. cit. 
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 Por último, definiremos teóricamente un concepto controvertido que usaremos a lo largo de 
la investigación con tal de definir el momento artístico en el cual nos centraremos. En este caso a la 
hora de designar las nuevas corrientes artísticas, exclusivamente, que surgen en los años ochenta, 
utilizaremos el término posmodernismo. Durante la consulta bibliográfica para realizar el estado de 
la cuestión y abordar de forma general el estudio hemos ido viendo de forma constante la utilización 
de este concepto para englobar las distintas manifestaciones artísticas que se dieron en estos años en 
España. Por otro lado, a la vez que llegaban a España las nuevas corrientes internacionales llegaban 
los ecos del pensamiento posmoderno.66 Las distintas propuestas artísticas o estéticas las 
analizaremos bajo las teorías sobre la posmodernidad realizadas por Hal Foster.67 Diferencia dos 
tipos de posmodernismo: el posmodernismo de reacción y el posmodernismo de resistencia.68 El 
primero de los posmodernismos, también definido como neoconservador, centra su reflexión en 
torno al estilo y de su reacción contra la modernidad,69 el retorno a la figuración (por lo tanto a la 
representación) y aboga por la mezcla ecléctica de estilos arcaicos.70 El segundo posmodernismo, 
también definido como postestructuralista, cuestionaba la originalidad del artista y la autoridad de 
la tradición, propone una crítica de la representación,71 cuestiona también la modernidad pero desde 
otro punto de vista distinto al neoconservador72 y tomaba la obra como un texto 
postestructuralista.73 Esta diferenciación nos permitirá discernir entre las distintas propuestas 
artísticas que ocurren a lo largo de la década y las que quedan representadas en las exposiciones de 
la fundación. 
 Por otro lado también tendremos en cuenta el análisis en clave cultural que realiza Frederic 
Jameson del posmodernismo en su obra El posmodernismo o la lógica cultural del capitalismo 
avanzado.74 Sus teorías serán utilizadas para analizar el momento histórico en su totalidad, haciendo 
una crítica al posmodernismo y a las propuestas teóricas y estéticas que surgen de él. Por ello 
realizaremos una doble utilización del concepto y de la teorización sobre el posmodernismo: por un 
lado la realizada por Hal Foster que nos sirve exclusivamente para analizar las propuestas artísticas 
que surgían en torno al momento concreto en el que aparecían dichas teorías e influenciaban a 
artistas y críticos; y por el otro lado para analizar y realizar una crítica al momento histórico en su 
                                                 
66 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura... op. cit., p. 121. 
67 FOSTER, Hal. La posmodernidad. Barcelona: Kairos, 1985. 
68 Ibídem, p. 12. 
69 «Desde el punto de vista neoconservador, la modernidad tenía que superarse porque era demasiado crítica». 
FOSTER, Hal, KRAUSS, Rosalind, BOIS, Yve-Alain y BUCHLOH, Benjamin. Arte desde 1900. Modernidad, 
antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Akal, 2006, pp. 596. 
70 Ibídem, p. 596 - 598. 
71 «Se sostenía que la representación construía más que copiaba la realidad, nos somete a estereotipos más que revela 
la verdad sobre nosotros». Ibídem, p. 596. 
72 «Desde el punto de vista postestructuralista, tenía que superarse (la modernidad) porque ya no era lo bastante crítica: 
se había convertido en el arte oficial de los museos». Ibídem, p. 598. 
73 Ibídem, pp. 596 – 598. 
74 JAMESON, Frederic. El posmodernismo o la lógica cultural del capitalismo avanzado. Barcelona: Paidos, 1991. 
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totalidad, situando los años ochenta y al arte dentro del mercado internacional y de los medios de 
comunicación de masas, momento en el cual la estética se pone al servicio de la mercancía y el arte 
es tomado aún más como una mercancía más dentro del mercado global, favoreciendo así su 
espectacularización, todo esto relacionada con las tesis de Frederic Jameson. Según su tesis, 
apoyada en la de Ernest Mandel, la posmodernidad no es más que una forma más pura de 
capitalismo asociada a la espectacularización que se realiza desde los medios de comunicación de 
masas.75 En este nuevo giro cultural la producción estética pasa a considerarse una parte más de la 
producción general de mercancías dentro del sistema de producción capitalista.76 De esta forma 
entenderemos la producción artística como un fragmento más de la producción capitalista, no 
exclusivamente como mercancía-objeto sino también como mercancía-espectáculo. Estas 
reflexiones nos servirán para analizar las exposiciones organizadas por la Fundació Caixa de 
Pensions más allá de su finalidad puramente artística y poder asociarlas a las lógicas culturales y 
económicas propias de la posmodernidad. 
 Este será el marco teórico completo que utilizaremos para analizar los datos extraídos de las 
fuentes consultadas. En ellos nos basaremos para poder comprender mejor los fenómenos 
estudiados y extraer las deducciones necesarias para la realización de las conclusiones. La 
sociología del arte será la base teórica que utilizaremos a lo largo de todo el proceso y 
posteriormente, los marcos teóricos referenciales serán utilizados de forma precisa en diferentes 
capítulos o análisis.  
 
1.4.- METODOLOGÍA 
 
 A continuación, expondremos el proceso metodológico que seguiremos a lo largo de nuestro 
trabajo. Nuestra investigación posee un carácter histórico y panorámico la cual incidirá sobre una 
institución concreta, la Fundació Caixa de Pensions, y su relación con el campo artístico desde 1980 
a 1992. El marco geográfico se centrará en Barcelona, Madrid y Sevilla. La institución estudiada 
está radicada y opera desde Cataluña y su campo de acción incluye toda el Estado español. Sin 
embargo, durante los años ochenta las primeras ciudades en las que proyectaba sus exposiciones 
eran Barcelona y Madrid. Muchas de ellas posteriormente iniciaban una itinerancia por el resto del 
Estado. En el caso de Sevilla solo se realizará allá la exposición que cerrará nuestra cronología. La 
investigación será realizada desde la ciudad de Barcelona y una de las principales ventajas de 
nuestro emplazamiento es el fácil acceso a las fuentes principales dado que Barcelona es la ciudad 
en la que mayor actividad han desarrollado debido al ser lugar donde reside la entidad financiera. 
                                                 
75 Ibídem, p. 14. 
76 Ibídem, p. 16. 
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 Nuestro campo de estudios estará acotado a las actividades expositivas surgidas desde la 
Obra Social impulsada desde la Fundació Caixa de Pensions. A lo largo de la década esta entidad 
realizó un inmenso número de exposiciones de artistas visuales del S. XX Puesto que nuestra 
intención será estudiar la relación de la entidad con su propia contemporaneidad, por lo tanto, las 
relaciones que directamente se ejercía durante los ochenta con el resto de su campo artístico, solo 
seleccionaremos las exposiciones que directamente estén vinculadas con el desarrollo del arte de 
esta década. Hemos descartado las exposiciones de artistas que representan corrientes históricas de 
las primeras o segundas vanguardias y nos hemos centrado, salvo alguna excepción que será 
justificada en su momento, en las corrientes que podríamos concentrar bajo el término 
posmodernismo. Para ello, y tras la consulta bibliográfica, hemos seleccionado las exposiciones 
más relevantes y que mayor eco han tenido tanto en medios de comunicación como en textos 
especializados. De la misma manera no hemos seleccionado exposiciones individuales sino 
colectivas. Este hecho responde a la propia naturaleza de las exposiciones y al interés que tienen 
estas en incidir en su presente histórico como veremos durante la investigación. Estas tratan de 
impulsar corrientes artísticas propias de las últimas tendencias del momento o hacer muestreos del 
estado actual de la creación contemporánea estatal o internacional. Este tipo de exposiciones 
inciden en los procesos de reconocimiento de muchos jóvenes artistas y, por lo tanto, de su valor en 
el mercado de una forma más acusada. Analizaremos un número determinado, aunque amplio, de 
exposiciones las cuales nos permitirían establecer pautas de conducta en la entidad y los intereses 
que despiertan en ellos el apoyo al arte contemporáneo.  
 El proceso de documentación, ya iniciado para la realización del estado de la cuestión, 
tendrá varias fases. La primera consistirá en la consulta de fuentes secundarias que centren su 
objetivo en un análisis amplio y multidisciplinar del desarrollo del arte durante la década de los 
ochenta. De esta consulta trataremos de comprender la situación del campo artístico en relación a su 
situación económica, social y cultural. Esto nos otorgará una visión que irá más allá del hecho 
artístico, permitiéndonos comprender las bases materiales de la creación artística y las 
características culturales e ideológicas propias de un momento histórico tan complejo como el 
proceso de transición desde la dictadura a la plena implantación de la democracia. Posterior a esto 
abordaremos la documentación trabajada desde la disciplina de la Historia del Arte. Con ella 
pretendemos crear un mapa general de la creación artística, de las exposiciones que incidieron en el 
desarrollo de arte durante los años ochenta y del discurso crítico hegemónico. Esta consulta también 
nos ayudará a definir nuestro campo de estudios. Posterior a esto comenzaremos a trabajar con 
fuentes primarias. Estas serán la base de nuestra investigación y consistirán en los catálogos de las 
exposiciones. Estas fuentes son de vital importancia para poder comprender el desarrollo del arte 
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durante la segunda mitad del S.XX.77 En ellos quedó reflejado el discurso crítico que analizaremos, 
siendo este uno de nuestros principales objetivos. Los últimos documentos relacionadas a las 
exposiciones serán las distintas críticas realizadas en medios de comunicación o revistas de la 
época, permitiéndonos observar la respuesta que causaban las mismas en los especialistas. Otras 
fuentes principales que consultaremos será la documentación relacionada directamente con la 
Fundació Caixa de Pensions. La consulta de memorias o documentos internos nos permitirá 
esquematizar y datar correctamente las distintas exposiciones o proyectos impulsados por la misma, 
así como estudiar su estructura institucional y los posibles cambios realizados a lo largo de la 
década. 
 Las fuentes serán estudiadas a partir de las distintas teorías que nos aportan la Sociología del 
Arte, la Historia del Arte o las teorías sobre la ideología. De esta forma los datos obtenidos 
podremos analizarlos con las teorías aportadas, principalmente, por Pierre Bourdieu, Nathalie 
Heinich y Raymonde Moulin. Las investigaciones realizadas por Vicenç Furió y Nuria Peist sobre 
sociología del arte y procesos de reconocimiento serán vitales para comprender el funcionamiento y 
la intervención de los distintos agentes que forma parte del campo artístico. De la misma forma, la 
bibliografía consultada que analiza el periodo de los años ochenta desde la Sociología del Arte y la 
Historia del Arte nos servirán de apoyo para encajar nuestras aportaciones y teorías en el marco 
general del desarrollo artístico durante la década de los ochenta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
77 «En el seno de las vanguardias históricas, lo que desde el Fauvismo al Surrealismo fueron los manifiestos, o lo que 
en el contexto de las neovanguardias generadas a raíz de la Segunda Guerra Mundial eran las proclamas de críticos e 
historiadores, en la posmodernidad son las exposiciones». GUASH, Anna María. El arte de los ochenta y las 
exposiciones en D'Art, nº 22, 1996, p. 143. 
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2.- CONTEXTO POLÍTICO, CULTURAL Y ARTÍSTICO DESDE EL 
FRANQUISMO A LA DEMOCRACIA  
 
 Previo a comenzar a hablar de nuestro objeto específico de estudio, el desarrollo de las 
políticas y el discurso crítico de la Fundació Caixa de Pensions durante los años ochenta, creemos 
que es necesario dibujar un esbozo general de la situación política y cultural del Estado español. 
Esto nos servirá para contextualizar y relacionar todos estos hechos con las actividades y acciones 
realizadas desde la entidad financiera. Creemos que es fundamental realizar este dibujo dado el 
punto de inflexión político y cultural en el cual se encontraba España en los años setenta y que 
marcó en gran medida el desarrollo artístico de la década posterior. Esta aproximación se realizará 
con la ayuda de una historiografía crítica con el relato oficial de aquellos años, llamados de la 
Transición, a través de varias investigaciones realizadas por distintos historiadores del arte, 
sociólogos o historiadores de cultura contemporánea. 
 
2.1.- POLÍTICA Y CULTURA DURANTE EL FRANQUISMO Y EL 
TARDOFRANQUISMO 
 
 Antes que nada, tenemos que situarnos en el contexto político y cultural del franquismo y 
del tardofranquismo. Este posee unas características concretas a nivel de políticas artísticas que 
veremos repetidas durante los años ochenta y que coincidirán con las tesis planteadas en nuestra 
investigación. Además, las corrientes artísticas reivindicadas por este régimen seguirán siendo, 
durante los ochenta, objetos de gran valor a nivel económico y cultural. Estas además entrarán a 
formar parte de la Colección La Caixa y configurarán, casi por completo, la representación artística 
desde los años cincuenta hasta los setenta. Por ello creemos que es interesante hacer un 
acercamiento a estos años y plantear cómo ya desde los años cincuenta se perfilan discursos y 
características que veremos repetidos en los años ochenta. 
 Se trata de un periodo de casi cuarenta años dominado por una dictadura militar que había 
salido triunfante tras un golpe de estado fallido y la guerra civil que le siguió. Durante el periodo 
dictatorial, una vez pasados los llamados años oscuros de la década de los cuarenta, se empezó a 
vislumbrar una cierta apertura cultural y artística. Este periodo ha sido profundamente estudiado por 
Jorge Luis Marzo en su obra Art modern i franquisme : els orígens conservadors de l'avantguarda i 
de la política artística a l'estat espanyol.78 El autor trata de buscar las relaciones existentes entre las 
políticas estatales y las prácticas artísticas, siendo utilizadas estas últimas como herramientas para 
                                                 
78 MARZO, Jorge Luis. Art modern i franquisme... op. cit. 
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lograr una cierta apertura cultural hacia el escenario internacional. Para ello Marzo estudia las 
características ideológicas de las propuestas artísticas impulsadas desde el régimen que coincidían 
con sus intereses políticos. Encontrándose además el escenario internacional durante los años 
cincuenta y sesenta fuertemente condicionados por las lógicas políticas y culturales de la Guerra 
Fría, se utilizó al informalismo y la abstracción como las manifestaciones artísticas que definían a la 
nueva imagen española que se quería exportar al extranjero. Marzo estudia el discurso crítico y 
estético que permitió al informalismo, gracias al apoyo político del régimen. auparse como 
representante de las últimas tendencias vanguardistas españolas y representar «las esencias mismas 
del arte español».79 Por ello señala cinco características que según él debieron tener los creadores y 
las corrientes que interesaron al régimen franquista: la despolitización del artista y su propuesta 
artística, el individualismo del creador, la búsqueda de la universalidad, el interés por un arte 
realista y el arte impulsado desde el Estado.80 Estas premisas guiaron posteriormente la producción 
nacional y como veremos en nuestra investigación, algunas de estas características fueron 
recuperadas a la hora de apoyar al nuevo arte que represente a la nueva democracia durante los años 
ochenta. 
 Es en el régimen cuando también se crean distintas instituciones encargadas de velar por la 
promoción, sobre todo exterior, de las prácticas artísticas nacionales. Por ello se creó en 1945 el 
Instituto de Cultura Hispánica,81 siendo su primer director Joaquín Ruíz-Giménez, y la Bienal 
Hispanoamericana de Arte.82 Es el propio Marzo el que relaciona estas dos instituciones con las que 
se crearán posteriormente en democracia, el Centro Nacional de Exposiciones (CNE), dirigido por 
Carmen Giménez, y el Programa Estatal de Acción Cultural en el Extranjero (PEACE), 
directamente vinculado al CNE. Por esto afirma que «El PEACE parece ser una copia exacta de la 
estructura oficial creada por Joaquín Ruiz-Giménez en el Ministerio de Educación Nacional durante 
los años cincuenta […]. La figura de Luis de Luís González Robles (comisario del ICH) […] queda 
automáticamente reactualizada en el personaje de Carmen Giménez».83 
 Posterior a esto y entrando ya en los años sesenta y setenta, comienzan a ponerse en práctica 
distintas políticas económicas de corte liberal. A nivel político y cultural destacamos la 
intensificación de la lucha antifranquista que marca la primera mitad de la década de los setenta. 
Son años de fuerte convulsión en el Estado, marcadas por una gran oleada de movilizaciones 
sindicales y estudiantiles, ampliamente estudiadas por Xavier Domènech en Lucha de clases, 
                                                 
79 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit., p. 13. 
80 Ibídem, pp. 13-14. 
81 Ibídem, p. 40. 
82 Ibídem, p. 43. 
83 Ibídem, p. 183. 
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dictadura y democracia. 1939 – 1977.84 A pesar de que la capacidad adquisitiva de una parte de la 
clase obrera mejoró, pudiendo entrar a formar parte del mercado de consumo,85 las acciones 
políticas contra el franquismo y la reivindicación de mejores condiciones laborales se 
intensificaron. Dentro de estos años marcados por el conflicto político antifranquista se 
desarrollaron distintas corrientes artísticas que se adscribieron a dos corrientes ideológicas que 
acaban enfrentadas entre sí. Por un lado la creación artística y el discurso crítico que defendía unas 
prácticas artísticas politizadas y relacionadas con el trasfondo político y social (realismo crítico y 
arte conceptual); y por el otro lado unas prácticas que abogaban por la despolitización del arte y de 
la crítica, optando por una creación y un discurso que se centrara en el propio objeto artístico y en lo 
estético del mismo (nueva figuración y pintura abstracta).86 
 
2.2.- POLÍTICA Y CULTURA EN LA TRANSICIÓN Y LA DEMOCRACIA 
  
 Tras la muerte del dictador comenzó un periodo de reestructuración de los organismos del 
Estado, dando el paso de un régimen dictatorial a un sistema democrático. Estos años aún se 
encuentran hegemonizados por el discurso oficial y gran parte de las lecturas realizadas sobre esta 
época coinciden con esa visión una Transición pacífica dirigida por las élites políticas. Nuestra 
intención en este caso será situar los cambios relacionados con las políticas culturales que 
devinieron de la nueva situación. 
 A nivel cultural la década de los ochenta es conocida por los referentes que nos hablan de 
una época de libertades, contracultura y nuevas identidades. Aun así, diversos autores destacan y 
coinciden en que muchas de estas nuevas formas de expresión se basan en la búsqueda de 
sensaciones y de un hedonismo despolitizado. De este relato y de la persistencia del mismo en el 
imaginario colectivo de la etapa democrática surge el término Cultura de la Transición (o CT), 
acuñado por el periodista Guillem Martínez.87 En este caso, los distintos investigadores que abordan 
de forma crítica este periodo bajo la sombra de este término coinciden en la percepción de unas 
políticas impulsadas por las élites políticas y económicas, las cuales abogan por una despolitización 
de las prácticas artísticas y culturales. De esta forma resume Guillem Martínez la relación entre 
cultura y política durante estos años: «La cultura no se mete en política – salvo para darle la razón 
al Estado – y el Estado no se mete en cultura – salvo para subvencionarla, premiarla o darle 
                                                 
84 DOMÈNECH, Xavier. Lucha de clases, dictadura y democracia. 1939-1977. Barcelona: Ed. Icaria, 2012. 
85 LÓPEZ CUENCA. Alberto. El traje del emperador... op. cit., p. 21. 
86 SELLES, Narcís. De transiciones, desplazamientos y reformulaciones. Arte, derogación del franquismo y mutación 
capitalista en CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit., pp. 17 – 40. 
87 AA.VV. CT o la Cultura de la Transición. Madrid: DeBolsillo, 2012. 
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honores».88 Esta defensa por la despolitización del arte y la cultura la veremos en muchos de los 
textos críticos incluidos en los catálogos de las exposiciones de principio de los años ochenta, los 
cuales analizaremos a lo largo de nuestra investigación. 
 Los análisis de estos procesos de despolitización nos llevan a plantear la hipótesis de que se 
produce un proceso de redireccionamiento de las prácticas artísticas hacia tendencias que optan por 
una espectacularización propia de las industrias culturales. De esta forma lo que durante el 
antifranquismo eran propuestas que invitaban al análisis, el conocimiento y la reflexión se 
transformaron en espectáculo y mercancía. Esto lo podemos ver, aparte de en la archiconocida 
Movida Madrileña, en las propias exposiciones impulsadas desde el Estado y, como veremos más 
adelante, desde la Fundació Caixa de Pensions. Estas exposiciones abogaban por una 
espectacularización de las muestras artística en base a grandes retrospectivas de artistas consagrados 
o compendios de las principales corrientes internacionales del momento, prestando poca atención a 
otras corrientes o propuestas que no fueran de grandes nombres o las predominantes en el mercado. 
Por otro lado, la presentación de estas propuestas se realizaba basándose en la consagración en el 
mercado o en el escenario internacional y no a partir de una reflexión crítica o estética que avalase 
el por qué unas propuestas tenían cabida y otras no. A esto se le suma que en el campo del 
coleccionismo, el nacimiento de ARCO potenció aún más una visión comercial del arte y, según la 
tesis de Alberto López Cuenca, hacía que la obra artística comenzase a ser vista como un objeto de 
consumo para la creciente clase media: «el arte es presentado y es visto mayoritariamente como un 
objeto de consumo, ya sea como un producto de coleccionismo o como parte de la industria del 
ocio».89 Se vivió también un auge en la apertura de nuevas galerías de arte ya que, entre 1985 y 
1992, nacieron el 50% de las galerías abiertas hasta 1995.90 Por esto podemos deducir que la 
creación artística durante los años ochenta sufrió un viraje radical hacia el mercado y las lógicas del 
capitalismo tardío, no solo a nivel económico sino también ideológico. 
 La fecha a partir de la cual se inicia todo relato sobre políticas culturales en la democracia es 
a partir de 1982 con el triunfo del PSOE en las elecciones generales. Para describir todos los 
procesos que aquí se vivieron utilizaremos el artículo Les politiques culturals a l'Estat espanyol 
(1985 – 2005) de Tere Badía y Jorge Luis Marzo que resume y sintetiza las distintas políticas 
culturales llevadas a cabo en el Estado español a partir de 1982.91 Lo primero a destacar es el 
incremento paulatino de los presupuestos en cultura desde la llegada al gobierno de los socialistas, 
                                                 
88 MARTÍNEZ, Guillem. CT, o 35 años de cultura española. Descripción, estupor, temblores y un ejemplo barcelonés 
de cómo fue desactivada la cultura en la Transición en CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit., p. 45. 
89 LÓPEZ CUENCA, Alberto. El traje del emperador..., op. cit, p. 32. 
90 AA.VV. Mercado del Arte y Coleccionismo en España (1980 – 1995). Madrid: ICO, 1995, p. 40. 
91 BADIA, Tere y MARZO, Jorge Luis. Les politiques culturals a l'Estat espanyol (1985 – 2005) en FONT, Jordi y 
PERPINYÀ, Magda (dir.). Eufóries, desencisos i represes dissidentes. L'art i la crítica dels darrers vints anys. 
Girona: Fundació Espais, 2007, pp. 43 – 56. 
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por lo que desde 1983 a 1986 se realiza un aumento presupuestario del 86%.92 Esto llevó al Estado 
a un rol intervencionista y dirigista. Este tipo de políticas trataba de democratizar el arte facilitando 
su acceso a toda la población a partir del apoyo gubernamental. Según Nathalie Heinich este 
modelo de gestión posee logros pero también genera un «sentimiento de indignación» en aquellos 
que no poseen los códigos simbólicos de asimilación de este tipo de cultura.93 Esto se debe a la 
brecha intelectual existente entre los no iniciados en el arte de vanguardias y los que sí, 
imposibilitando la apreciación de obras complejas.94 El análisis de Heinich se basaba en el caso 
francés y es interesante introducir aquí un dato aportado por Jazmín Beirak en el que hace 
referencia a la influencia de las políticas culturales francesas en el gobierno socialista: «El PSOE, 
que gobernaba en los ayuntamientos desde 1979, elaboró una política claramente influida por la 
animación cultural francesa de Jacques Duhamel. La cultura era una herramienta privilegiada para 
eliminar las desigualdades» y a continuación comenta: «El modelo francés sirvió de referencia 
directa para España, por lo que ciertas evoluciones que se dan en el país vecino durante los primeros 
ochenta ayudan a la compresión de los procesos que se dieron en España a mediados de la 
década».95 De esta forma las tesis de Nathalie Heinich pueden ser verificables también en el caso 
español. Se realizan también pasos decisivos en favor de la internacionalización de España, como es 
el caso de la entrada en la OTAN el mismo año que gana el PSOE las elecciones. Durante el 
mandato del PSOE el arte y la cultura pasarán a ser objetos estratégicos de visualización y 
generadores de valores añadidos más relacionado con la espectacularización y mercantilización del 
objeto en sí que con las prácticas sociales que este comporta.96 
 Durante los cuatro primeros años de mandato crearon las instituciones básicas para el 
funcionamiento del arte a nivel nacional: el Centro Nacional de Exposiciones (CNE), el Programa 
Estatal de Acción Cultural al Extranjero (PEACE), la Feria de Arte Contemporáneo de Madrid 
(ARCO) y el Centro Nacional Reina Sofía (CARS).97 Estas instituciones desarrollaran su actividad 
a lo largo de las décadas siguientes. Ya en este texto se denuncian algunas políticas realizadas por el 
PSOE y que posteriormente veremos repetidas en la Fundació Caixa de Pensions. Una de ellas es el 
fomento de una política promocional y de exhibición en detrimento de una política productiva, 
entendiendo por esto el apoyo directo a los artistas o comisarios en favor de la creación e 
investigación.98 Como veremos más adelante, las grandes inversiones realizadas por la fundación 
tienen como fin la creación de grandes exposiciones y grandes retrospectivas, salvo en el caso de la 
                                                 
92 Ibídem, p. 47. 
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94 Ídem. 
95 BEIRAK, Jazmín. Política cultural y arte... op. cit. p. 252. 
96 BADIA, Tere y MARZO, Jorge Luis. Les politiques culturals... op. cit., p. 44. 
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Sala Montcada que sí poseía unas políticas más de tipo productivo. Por otro lado las bases de las 
políticas culturales impulsadas desde el PSOE tratan de identificar a las jóvenes promesas, realizar 
políticas de promoción internacional, dar un soporte a la creación de una red artística comercial y 
sancionar determinados estilos artísticos que se correspondían con sus intereses políticos 
(representando en las corrientes que abogan por la vuelta a la pintura).99 Tanto el interés de 
identificar jóvenes promesas como sancionar determinados estilos serán rasgos que posteriormente 
veremos a lo largo de las exposiciones realizadas por la Fundació Caixa de Pensions. 
 La siguiente fase que analizan es a partir del segundo mandato iniciado en 1986 hasta que 
salen del gobierno en 1996. En este caso solo expondremos las políticas practicadas dentro de los 
límites cronológicos que acotan nuestra investigación. En 1986 ocurre otro de los pasos decisivos 
en pro de la internacionalización, en este caso europeización, del Estado español. Se trata de la 
incorporación a la Comunidad Económica Europea. Esto permite a España acceder a los Fondo 
Estructurales100 y por lo tanto disponer de mayores recursos económicos. Una de las características 
principales que posee este segundo mandato es la apertura de múltiples centros de arte 
contemporáneo por todo el Estado, lo que descentralizan el escenario del arte contemporáneo 
español. Distintos centros como: IVAM en Valencia (1989), Arteleku en San Sebastián (1987), el 
Centre d'Art Santa Mònica en Barcelona (1988) o el CAAM de Gran Canaria (1989), hacen que se 
expanda el arte contemporáneo más allá de las principales ciudades.101 Esto origina que la Fundació 
Caixa de Pensions también pierda una parte del protagonismo que hasta entonces poseía en la 
promoción y exhibición del arte contemporáneo.  
 El punto final en el que situaremos nuestro análisis de las políticas culturales será el año 
1992. En este año se concentraron importantes actos culturales, como la Expo Sevilla y los Juegos 
Olímpicos de Barcelona que centraron, desde unos años antes, las inversiones en infraestructuras. 
Este año es lo que los autores van a denominar como “el annus miraculis de la projecció de la 
modernitat nacional”.102  Dado que nuestra investigación finaliza con la gran exposición realizada 
por la entidad bancaria sobre su colección en 1992 no continuaremos analizando las políticas 
culturales llevadas a cabo por los socialistas. 
 Este modelo de gestión controlado en gran medida desde el Estado recibió a finales de los 
años ochenta numerosas críticas.103 Estas se centraron en la excesiva atención en el núcleo duro104 
de artistas y al dirigismo no democrático realizado por Carmen Giménez desde su dirección del 
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Centro Nacional de Exposiciones, aparte de la posición acrítica de gran parte de la crítica en torno a 
la validación de la pintura. 
 
2.3.- LA SITUACIÓN DEL ARTE Y DE LA CRÍTICA ARTÍSTICA A FINALES DE 
LOS SETENTA 
 
 A continuación, abordaremos las cuestiones relacionadas exclusivamente con lo artístico. 
Para ello nos centraremos en el encuentro de dos corrientes artísticas e ideológicas de los años 
setenta, las cuales para nosotros prefiguran la escena de los ochenta. No hablaremos de estilos o 
propuestas artísticas concretas, sino que agruparemos los distintos discursos críticos y corrientes 
artísticas en torno a las concepciones ideológicas que acabarán defendiéndolas. Estas eran por un 
lado las prácticas artísticas y la crítica que defendían la politización e implicación social del arte y 
por el otro lado las que abogaban, por lo contrario, la total despolitización del arte en favor de las 
formas y la estética. Ambas corrientes de pensamiento y praxis artística incluyen múltiples estilos 
artísticos.  
 Hemos decidido diferenciarlas en estas dos categorías ideológicas que se definirán más 
claramente durante los años 1976 y 1977, momento en el que ambas corrientes protagonizan 
enfrentamientos públicos visualizando así su antagonismo, ya que el objetivo de nuestro trabajo es 
analizar los discursos artísticos y las prácticas de poder que en ellos se esconden, más que el propio 
desarrollo formal y técnico de sus propuestas. Ambas corrientes de pensamiento son estudiadas en 
profundidad por Daniel A. Verdú en su artículo De desencantos y entusiasmos. Reposicionamientos 
estéticos e ideológicos de la crítica de arte durante la Transición.105 Haremos hincapié en el 
tránsito de los intelectuales y críticos artísticos desde el fin del franquismo hacia la democracia, 
permitiéndonos así observar las pautas que precederán a la crítica de los años ochenta. De esta 
forma podremos situar las relaciones que se darán entre los críticos y los medios de comunicación, 
los cuales acabarán configurando una parte de la estructura ideológica que será una herramienta 
fundamental para la consagración de las formas pictóricas representadas por la nueva figuración y la 
pintura neoexpresionista. 
 Como veremos, a lo largo de los años setenta se desarrollaron cuatro corrientes artísticas de 
forma paralela que se enfrentaron a finales de la década sobre todo en el campo del discurso crítico. 
Por un lado, nos encontramos con los procesos de desmaterialización del objeto artístico de las 
prácticas conceptuales y las propuestas relacionadas con el realismo crítico que comportaban altos 
niveles de politización durante el tardofranquismo. Estas corrientes aglutinan a artistas organizados 
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en grupos y muchas veces vinculados a partidos u organizaciones antifranquistas, más relacionados 
con posturas de corte marxista. Por el otro lado tenemos a la nueva figuración madrileña y la pintura 
abstracta que está más relacionada con galerías y salas. Estos abogaban por la vuelta a la pintura y 
al cuadro, viendo estas prácticas artísticas más en relación a lo subjetivo y la autonomía del arte, 
separado de lo social y lo político.106 Cada corriente poseía sus propios críticos que dotaban de base 
teórica a las distintas propuestas. Añadir también que esta defensa a través de la crítica se realizaba 
de una forma muy militante. Esta nos hará ver que el conflicto que surgirá a posteriori no se centra 
únicamente en lo artístico, sino que tiene relaciones con posturas políticas e ideológicas e intereses 
materiales.107 
 Aun así, queremos aclarar que estas cuatro corrientes tuvieron su propio desarrollo histórico, 
aunque no de forma autónoma. A partir de la segunda mitad de los años setenta acabarán 
aglutinándose en dos campos ideológicos definidos y enfrentados. Esto es debido a una serie de 
acontecimientos que relataremos a posteriori, sobre todo relacionados con la Bienal de Venecia de 
1976. Hemos decidido categorizarlos de esta manera ya que nos permite ir más directo a nuestro 
objetivo, analizar los discursos críticos que se desarrollaron en ellos y que confluyeron en dos 
bandos enfrentados a finales de los setenta. De esta forma podremos relacionar más fácilmente el 
desenlace de este enfrentamiento con el posterior desarrollo del arte y la crítica en los años ochenta. 
El objetivo de nuestra investigación y la extensión de la misma nos impide desarrollar en 
profundidad los presupuestos teóricos y artísticos que cada corriente representaba. Por ello 
dejaremos referencias bibliográficas que permitirían profundizar en su estudio. 
 Por último, nos gustaría aclarar dos categorías que se utilizan mucho, con la intención de 
definir estas prácticas artísticas y estéticas, en la historiografía crítica con el discurso oficial que ha 
surgido durante estos últimos años y en la que nos hemos basado para estudiar el contexto. Estos 
serán los términos de politización/despolitización e ideologización/desideologización. Entendemos 
las prácticas artísticas y los discursos que las defienden como espacios desde los que se genera 
poder, los cuales forman parte de las relaciones de poder que se dan en relación con otros espacios 
como pueden ser el institucional o el económico. Puesto que el arte, el mercado, las instituciones, el 
Estado y la sociedad los entendemos como campos sociales donde existen intereses propios y por lo 
tanto se expresan los conflictos políticos e ideológicos, no concebimos la posibilidad de universos 
autónomos a estas relaciones de poder.108 Por ello las prácticas artísticas y estéticas que en muchas 
ocasiones se autodefinen como despolitizadas o desideologizadas, aunque nos referiremos a ellas 
con esta terminología, las entenderemos como un posicionamiento político e ideológico concreto, 
                                                 
106 Ibídem, p. 110. 
107 Ibídem, p. 117. 
108 BOURDIEU, Pierre. Cosas Dichas... op. cit., pp. 108 – 109. 
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definido y que toma partido. Esto máxime cuando el contexto social en el que se desarrollan está 
definido por conflictos políticos que cruzan a toda la sociedad en su conjunto.109 Hemos decido 
finalmente mantener estas categorías ya que muchos de los críticos y artistas autodefinen sus 
propias prácticas como despolitizadas o desideologizadas, lo que en sí mismo demuestra un 
posicionamiento político e ideológico concreto. 
 
2.3.1.- PRÁCTICAS Y DISCURSO POLITIZADOS 
 
 Las prácticas artísticas y discursos politizados se concentran en torno al arte conceptual y al 
realismo crítico. En el caso de las prácticas artísticas nos centraremos más en el arte conceptual 
dados los continuos ataques y críticas que recibe a partir de la segunda mitad de los setenta110 y que 
se extienden también a lo largo de los ochenta.111 El objetivo principal de estos ataques alude a la 
densidad y complejidad de la carga teórica que sustentan sus prácticas y que muchos críticos 
tacharán de forma peyorativa como denso o complejo, como podremos observar a lo largo de 
nuestra investigación. Como ejemplos podemos poner estos comentarios claramente enfocado al 
conceptual por parte de Juan Manuel Bonet o Pérez Villalta. Por un lado Juan Manuel Bonet decía 
en el catálogo de la exposición 1980 y que es citado por Jorge Luis Marzo: «Ahora el país cuenta 
con excelentes pintores […] atrás han ido quedando afortunadamente resabidos teóricos y estériles 
                                                 
109 «Mi tesis, en términos generales, es que si la categoría de lo estético asume la importancia que tiene en la Europa 
moderna es porque al hablar de arte habla también de todas estas cuestiones, que constituyeron el meollo de la lucha 
de la clase media por alcanzar la hegemonía política. La construcción de la noción moderna de artefacto estético no 
se puede por tanto desligar de la construcción de las formas ideológicas dominantes de la sociedad de clases 
moderna, así como, en realidad, de toda una nueva forma de subjetividad humana apropiada a ese orden social». 
EAGLETON, Terry. La estética como ideología. Madrid: Ed. Trotta, 2006, p. 53. 
110 DE LA TORRE, Francisco. Figuración postconceptual. Pintura española: de la nueva figuración madrileña a la 
neometafísica (1970 – 2010). Director: David Pérez Rodrigo. Valencia: Universitat Politècnica de València, 2011, p. 
67. 
111 Puesto que no es nuestra intención explicar aquí el desarrollo en profundidad del arte conceptual en España, 
dejaremos algunas referencias bibliográficas que hemos consultado, con el ánimo de proporcionar herramientas que 
sirvan para el análisis. Para el estudio del arte conceptual en España existen dos fases diferenciadas. Por un lado, 
poseemos dos obras contemporáneas al fenómeno que son aportaciones fundamentales a la historiografía de la 
corriente: la primeriza obra de Simón Marchán Del arte objetual al arte del concepto escrita en 1972 (MARCHAN, 
Simón. Del arte objetual al arte del concepto. Madrid: Ed. Akal, 2009) y la obra de 1975 de Victoria Combalía La 
poética de lo neutro. Análisis y crítica del arte conceptual (COMBALÍA, Victoria.  La poética de lo neutro. Análisis 
y crítica del arte conceptual. Barcelona: Ed. Anagrama, 1975). Tras esto, debido al triunfo de la pintura durante los 
años ochenta, no es hasta la siguiente década, durante los noventa, que se recupera, a partir de una exposición en 
Barcelona, el estudio y análisis del arte conceptual. Esta exposición realizada en el Arts Santa Mónica en 1992 
estuvo comisariada por Pilar Parcerisas y llevó por título Idees i Actituds. Entorn de l'art conceptual a Catalunya, 
1964-1980 (PARCERISAS, Pilar. Idees i Actituds. Entorn de l'art conceptual a Catalunya, 1964-1980. Barcelona: 
Generalitat de Catalunya, 1992). De la misma historiadora será otra de las referencias básicas que estudian todo el 
desarrollo del arte conceptual en España, Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos. En torno al arte 
conceptual en España. 1964 – 1980 (PARCERISAS, Pilar.  Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos. En 
torno al arte conceptual en España. 1964 – 1980. Madrid: Ed. Akal, 2007). Aquí vemos cómo la propia 
historiografía de este movimiento finaliza cuando da comienzo los años ochenta, momento en el que se impone la 
pintura. 
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sectarismos».112 Por el otro lado tenemos el siguiente comentario del pintor Guillermo Pérez Villalta 
dentro de una conversación con Juan Antonio Aguirre, director de la Sala Amadís, extraído de la 
tesis doctoral de Francisco de la Torre: «Pérez Villalta, en la conversación mantenida con Aguirre en 
1994, recuerda cómo aunque el concepto era compartido entre unos y otros, él prefería el objeto 
cuadro frente a “la cutrez de una fotocopia pinchada en la pared”».113 Por esto preferimos 
centrarnos solo en el arte conceptual debido a que explícitamente era motivo de enfrentamiento 
entre las posturas politizadas que defendían estas corrientes y las desideologizadas que se defendían 
desde la vuelta a la pintura subjetiva. 
 En el caso del discurso crítico hablaremos más concretamente de dos de los principales 
defensores del arte politizado, Tomás Llorens y Valeriano Bozal. Ambos teóricos en un principio 
estaban más vinculados a los grupos relacionados con el realismo crítico. Estos acabaron 
convirtiéndose en los principales defensores del arte y la crítica politizada, junto con otros teóricos 
como Simón Marchán o Juan Antonio Ramírez. Estos además fueron el objetivo de duras críticas 
por parte de sus detractores. También destacamos a estos dos teóricos porque son de los principales 
responsables del comisariado de la Bienal de Venecia de 1976, punto de partida del enfrentamiento 
público entre ambas facciones. 
 A modo de resumen general y sintético de la relación entre arte y política destacaremos 
algunas características básicas del nivel de politización que existía en torno al arte conceptual 
durante el franquismo. Esto lo analizaremos a través de la mesa redonda realizada en el 2012 dentro 
del seminario de Arte y Transición organizado en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía.114 
El historiador Valeriano Bozal analiza este nivel de compromiso como un hecho diferenciador 
respecto al resto de países europeos en los cuales se desarrollaron las tendencias conceptuales. 
Además el contenido político en estas obras no era, como destaca, «un añadido ni un residuo, sino 
un factor decisivo en su configuración concreta».115 Una de las características de esta politización es 
que no era de tipo partidista. Las prácticas artísticas no poseían una marca política definida, como 
nos recuerda el historiador, sino que partía más de una militancia antifranquista y rupturista. Aun así 
sí sucedía que muchos de estos artistas estaban inscritos en células artísticas que configuraban los 
distintos partidos u organizaciones antifranquistas.116 Con esto podemos deducir cuales eran los 
niveles de politización, implicación y defensa militante de unos estilos que se enfrentaban 
directamente a la dictadura. De hecho, el propio Valeriano Bozal nos habla del riesgo de estas 
implicaciones cuando comenta sobre un artículo de Juan Manuel Bonet: «También Juan Manuel 
                                                 
112 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad..., op. cit., p. 175. 
113 DE LA TORRE, Francisco. Figuración postconceptual... op.cit., p. 62. 
114 AA.VV. Espacios en tránsito. A propósito de Redor y Equipo Comunicación en CORBEIRA, Darío (ed.).  Arte y 
Transición... op. cit., pp. 283-296. 
115 BOZAL, Valeriano. Modernos y posmodernos. Madrid: Historia 16, 2000, p. 100. 
116 AA.VV. Espacios en tránsito... op. cit., pp. 284-285. 
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Bonet publicó un artículo en Pueblo en el que se acusaba a algunos de nosotros de ser miembros del 
PCE. Algo brutal porque eso era casi materia judicial».117 
 Ahora nos centraremos más en las figuras de Valeriano Bozal y Tomás Llorens. Ambos son 
intelectuales muy vinculados con las corrientes marxistas y defensores de una crítica de corriente 
sociológica. Esta introdujo unos métodos de análisis de la obra artística más relacionados con la 
sociología del arte, el marxismo, la semiótica o el estructuralismo. Se trataban de metodologías 
nuevas que venían a renovar el discurso crítico que predominaba durante el franquismo, más 
relacionado con las tesis formalistas y esteticistas que hasta entonces se practicaban con el 
informalismo.118 Por ello se deduce que al discurso crítico hegemónico se le comenzaron a 
introducir corrientes teóricas alternativas que relacionaban a la creación artística con su entorno 
social, las condiciones materiales o las analizaban desde las teorías del lenguaje o los procesos de 
significación. Estas metodologías respondían más a las necesidades y convicciones de la izquierda 
que se recomponía durante el franquismo y que comenzaban a ganarle terreno a la crítica oficial.119  
 Nos gustaría añadir una reflexión interesante que aporta en su artículo Paula Barreiro sobre 
el valor de las nuevas corrientes sociológicas más allá de su uso como metodología crítica. Según 
ella «la inflación sociológica […] iba dirigida no solo a comprender la vanguardia como producto 
de las fuerzas sociales y productivas sino a promover su participación en ellas. A “ideologizar la 
actividad artística”».120 De esta hipótesis planteada se podría deducir que la propia praxis 
sociológica podría favorecer a la concienciación en el artista que propiciaría su activación en la 
lucha antifranquista. Estas reflexiones sobre la teoría de la praxis y la conciencia de clase o 
ideología estarían relacionadas con las aportaciones de teóricos marxistas como Adolfo Sánchez 
Vázquez121 o György Lukács.122 Dejamos planteada la hipótesis de si los ataques a estas corrientes 
con una vertiente sociológica por parte de la crítica oficial (relacionada con las clases dominantes) 
que explicaremos más adelante no estaría también motivada por un temor a una mayor politización 
de los artistas e intelectuales a partir de una lectura alternativa de las vanguardias.  
 
2.3.2.- PRACTICAS Y DISCURSOS DESPOLITIZADOS 
 
 En esta ocasión entraremos un poco más en detalle a la hora de analizar estas corrientes 
artísticas. Esto se debe principalmente a que tanto sus representantes como sus críticos serán los 
encargados de situar las bases de lo que acabará siendo el arte oficial de los años ochenta. Ellos 
                                                 
117 Ibídem, p. 294. 
118 BARREIRO, Paula. El giro sociológico de la... op. cit., p. 17. 
119 Ídem. 
120 Ibídem, p. 27. 
121 SÁNCHEZ VÁZQUEZ, Adolfo. Filosofía de la praxis. Barcelona: Crítica, 1980. 
122 LUKÁCS, György. Historia y conciencia de clases y estética. Madrid: Magisterio Español, 1985. 
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serán los precursores del giro pictórico que ocurrió a finales de los setenta con la vuelta a la pintura 
como medio de expresión hegemónico. De estas corrientes se reivindica una vuelta a la pintura y a 
la figuración, habiendo superado ya el antagonismo de figuración-abstracción.123 Estas nuevas 
corrientes defienden una creación desde lo subjetivo, desde el individuo creador.124 
 Los comienzos de esta pintura, y más en concreto de la nueva figuración, se sitúan dentro 
del entorno comercial a principio de los años setenta. En este caso se centra su actividad en la 
Galería Baudes y la Sala Amadís. Aquí comienzan a aparecer nombres que se repetirán a lo largo de 
los años ochenta como Guillermo Pérez Villalta o Carlos Alcolea. A estas mismas galerías y 
pintores comienzan a asociarse los nombres de algunos críticos que fueron fundamentales para 
comprender el triunfo y la posterior consagración de la pintura como nuevo lenguaje expresivo a lo 
largo de los ochenta, como es el caso de  Francisco Calvo Serraller o Juan Manuel Bonet.125 
 El discurso crítico que sustenta a la nueva figuración y la abstracción es la reivindicación 
por una vuelta a la pintura. Este tiende a centrarse principalmente en lo que hay en la tela, en la 
obra, y no en lo que la rodea a ella o al artista. Este discurso lo trataremos en profundidad en el 
análisis de las primeras exposiciones colectivas realizadas por la Fundación Caixa de Pensions a 
principio de los ochenta. De todas maneras, adelantaremos algunos de los rasgos básicos que hemos 
podido analizar en el transcurso de nuestra investigación. Para estos críticos fuera del cuadro no 
existe nada, todo el contenido de la obra está en la tela y como proclamaban en el catálogo de la 
exposición 1980, muestra que da el punto de partida oficial a esta nueva oleada pictórica en 
democracia, «la política no se hace en la tela».126 Por ello proclaman una autonomía de la pintura 
alejada de todo contenido social o político. Sus críticas tienden a centrarse sobre todo en aspectos 
formales o subjetivos relacionados con la individualidad del artista como genio creador. En muchas 
ocasiones este tipo de crítica se nos asemeja más a un texto literario que a una crítica la cual debe 
explicar al lector el valor artístico y el contenido de la obra expuesta. 
 
 
 
                                                 
123 DE LA TORRE, Francisco. Figuración postconceptual... op.cit., p. 61. 
124 Para profundizar más en las peculiaridades de estas tendencias figurativas son útiles los catálogos de dos 
exposiciones: Pintura, expresionismo y kitsch. La generación del entusiasmo comisariada por Joan Robledo en el 
2010 (ROBLEDO, Joan. Pintura, expresionismo…op. cit.) y Los esquizos de Madrid: Figuración madrileña de los 
años 70 comisariada por María Escribano, Iván López y Juan Pablo Wert en el 2009 (WERT, Juan Pablo, 
ESCRIBANO, María y LÓPEZ, Iván. Los esquizos de Madrid: Figuración madrileña de los años 70. Madrid: 
MNCARS, 2009). Aparte, para tratar de forma más extendida en el tiempo esta nueva figuración se puede consultar 
la tesis doctoral de Francisco de la Torre Figuración postconceptual. Pintura española: de la nueva figuración 
madrileña a la neometafísica (1970 – 2010) dirigida por el Dr. David Pérez Rodrigo (DE LA TORRE, Francisco. 
Figuración postconceptual. Pintura española: de la nueva figuración madrileña a la neometafísica (1970 – 2010). 
Director: David Pérez Rodrigo. Valencia: Universitat Politècnica de València, 2011). 
125 DE LA TORRE, Francisco. Figuración postconceptual... op. cit., pp. 63 - 64. 
126 Ibídem, p. 174. 
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2.3.3. - CONFLICTO ENTRE AMBAS CORRIENTES 
  
 Una de las primeras cosas que nos llama la atención es la diferencia que existe entre los 
puntos de partida y situaciones en las que se encuentran ambas corrientes y artistas analizados. En 
este caso las primeras referencias que tenemos asociadas a la nueva figuración están relacionadas 
directamente con el ambiente comercial de una galería o sala y con unos críticos que se acabarían 
convirtiendo en críticos oficiales de los medios de comunicación y de las instituciones del Estado. A 
esto tenemos que sumarle el hecho de que es Juan Antonio Aguirre, pintor y crítico, el primero en 
darles espacios expositivos a estos artistas en la sala Amadís, de la que fue su director, en los años 
1971 y 1972.127 Este personaje fue una figura intelectual relevante del antiguo régimen, fundador de 
la sección de prensa y propaganda en Burgos.128 Con ello vemos una clara desigualdad de los 
puntos de partida y ambientes de cada una de las corrientes. El arte conceptual y el realismo crítico 
están situados en la disidencia de un régimen dictatorial, mientras que la nueva figuración y la 
abstracción están totalmente asentada en el mercado y las instituciones oficiales. Recurriendo a la 
teoría de los círculos de Bowness veríamos que en este caso estos artistas vinculados a esta sala 
poseen un acceso más favorable hacia su consagración dado el capital social que poseen los críticos 
y la sala que les apoya. 
 A continuación expondremos el conflicto teórico vivido,129 sobre todo a partir de la Bienal 
de Venecia de 1976, entre las dos corrientes críticas. Por un lado, tendríamos la defensa de un 
discurso crítico que analizaba la obra desde perspectivas relacionadas con la sociología del arte o el 
estructuralismo el cual es representado por críticos como Tomas Llorens, Valeriano Bozal, Simón 
Marchán o Juan Antonio Ramírez. Por el otro lado se encontraba el discurso formalista y esteticista 
que defendía la vuelta a la pintura a través de la nueva figuración madrileña representado por 
críticos como Juan Manuel Bonet, Ángel González o Francisco Rivas. La victoria final representada 
por la nueva figuración y la abstracción no logra fraguarse completamente ya que, como veremos, 
se acaban imponiendo en parte las corrientes internacionales y el discurso neoexpresionista. De esta 
forma también sucede que el arte conceptual y el discurso de corriente sociológica queda sepultado 
por el boom de la pintura neoexpresionista y no es recuperado hasta principio de los años noventa 
                                                 
127 Ibídem, p. 61. 
128 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit. p. 176. 
129 Para poder tratar en profundidad este conflicto dejamos algunas referencias bibliográficas que permitirán 
profundizar y enriquecer estos acontecimientos. Son importantes los artículos Del consenso a la hegemonía: la 
crítica de arte en El País durante la Transición de Daniel A. Verdú Schumann y La institución y la 
institucionalización de la crítica en España ca. 1985 – 1995 de Jesús Carrillo, ambos incluidos en Desacuerdos 8 
(AA.VV. Desacuerdos 8. Barcelona: MACBA, 2012). De Daniel A. Verdú recomendamos también su artículo De 
desencantos y entusiasmos. Reposicionamientos estéticos e ideológicos de la crítica de arte durante la Transición y 
aparte, para profundizar en el papel de los medios de comunicación y las revistas Activismo, medios y transición 
política de Juan Pecourt, ambos incluidos en Arte y Transición (CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición. Madrid: 
Brumaria, 2012). 
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de la mano de historiadoras como Pilar Parcerisas. 
 Nuestra intención será exponer cómo el triunfo de estos discursos favorecieron la vuelta a 
las formas pictóricas de los años ochenta a España, relacionadas con la nueva figuración, la 
abstracción pictórica o el neoexpresionismo, tesis planteada por Daniel A. Verdú.130 Este escenario 
favorable pensamos que fue aprovechado por la Fundació Caixa de Pensions que, incluyendo la 
contratación de los críticos que intervienen en la consagración de estas tendencias (tanto nacionales 
como internacionales), organizaron las grandes exposiciones y nutrieron de estos estilos su 
colección. Esto nos muestra además cómo la difusión de estos discursos favorecieron la 
consagración de los críticos que los defendían. Muchos de ellos entraron a trabajar en las nuevas 
instituciones democráticas, en las entidades privadas como la Fundació Caixa de Pensions y en los 
grandes medios de comunicación, como veremos más adelante. 
 Uno de los primeros lugares en los que se visualiza este conflicto es en la Bienal de Venecia 
de 1976 comisariada principalmente, como ya habíamos adelantado, por Valeriano Bozal y Tomas 
Llorens. Para la consecución del discurso que se desarrollaría finalmente en la Bienal, se 
enfrentaron previamente dos posturas. Por un lado, desde la Asociación de Artistas Plásticos se 
defendía una exposición donde estuvieran presentes los artistas que habían luchado contra Franco. 
Por el otro, el del grupo que realizaría finalmente la exposición, apostaban por exponer la relación 
que existió entre la sociedad española y la realidad artística durante la dictadura. Aunque parecieran 
propuestas semejantes se diferenciaban en el objetivo último. La primera propuesta era una muestra 
de artistas comprometidos y ya con Franco muerto era una forma reafirmar la nueva situación. La 
segunda era un análisis social que generaba una reflexión sobre las relaciones entre arte y 
sociedad.131 
 Esta muestra levantó la queja de algunos críticos, como queda reflejado en el artículo de 
Ángel González en El País el 19 de diciembre de 1976,132 y comenzó una defensa del arte 
despolitizado. El enfrentamiento directo estalló en el curso de verano organizado por la UIMP 
denominado Vanguardia artística: ¿mito o realidad? en 1977.133 En esta ocasión los críticos 
contrarios a las corrientes politizadas se valen del altavoz que les proporcionó El País, inaugurado 
un año atrás, para exponer allí sus críticas. Desde ahí, críticos como Ángel González o Juan Manuel 
                                                 
130 «El segundo motivo para reconsiderar este “fracaso” de la primera generación es que, como se verá en seguida, su 
efímera existencia allanó el camino de los jóvenes pintores que habrían de cosechar éxitos mayores en la década de 
los ochenta. Por un lado, porque su defensa de la pintura contribuyó a hacer más fácil y rápido el despegue de los 
nuevos valores». VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura... op. cit., p. 176. 
131 Para un análisis más pormenorizado de estas propuestas consultar: FERNÁNDEZ CABALEIRO, Begoña. Una 
lectura crítica de la historia de la crítica. De los años cincuenta a los años noventa en Espacio, Tiempo y Forma, 
UNED, 2007-2008, Serie VII, T. 20-21, pp. 423 – 428. 
132 GONZÁLEZ, Ángel. Invitación a la polémica [en línea]. El País, 19 de diciembre de 1976 [Consulta: 19 de julio de 
2015]. Disponible en: «http://elpais.com/diario/1976/12/19/cultura/219798021_850215.html». 
133 VERDÚ, Daniel A. De desencantos y entusiasmos... op. cit. p. 113. 
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Bonet, comenzaron a realizar una serie de ataques y comentarios explícitos hacia Valeriano Bozal y 
Tomás Llorens. Como analiza Daniel A. Verdú: «Ello es aún más evidente en el tratamiento 
periodístico que del seminario de la Magdalena hiciera Juan Manuel Bonet […] en El País. […] las 
dos primeras reseñas se destacaban la minuciosidad y pertinencia de las conferencias de Ángel 
González y Francisco Calvo Serraller, colaboradores del diario, mientras las posiciones de Llorens o 
Bozal eran duramente atacadas, siendo tildadas de tendenciosas, inflexibles y pasas de moda».134 De 
esto podemos deducir la existencia de una defensa corporativista de los críticos. Estos se respaldan 
unos a otros alabando sus conferencias y cuestionando la de sus contrarios. A esto además tenemos 
que sumarle la importante tribuna que les proporciona El País, que aunque esté en sus inicios, tuvo 
un éxito temprano.135 De esta forma su discurso se expresa a través de medios dominantes que 
poseen una fuerte legitimidad social, lo que hace que su discurso cale con mayor intensidad que el 
de sus oponentes. 
 Ya a finales de los setenta, para ser exacto en 1979, este conflicto se trasporta al campo de 
las exposiciones. Dos de las exposiciones que marca un punto de inflexión en el proceso de 
reconocimiento de estos críticos y de sus corrientes defendidas, como confirman múltiples 
investigadores que coinciden con esta tesis, son 1980 y Madrid D.F. En los catálogos de ambas 
muestras lanzan ataques continuos hacia la politización del arte, haciendo una defensa de la 
desideologización de las prácticas artísticas. Un resumen de cuál es el discurso crítico que triunfa lo 
realiza Juan Manuel Bonet y lo extraemos del libro de Jorge Luis Marzo: «El término pintura está 
ganando la partida. A través de todas estas metamorfosis, de todos estos descalabros, se ha ido 
abriendo paso un nuevo espacio, no determinado por tendencias, sino por individualidades. Ese 
nuevo espacio, y la existencia de una crítica que empieza a tener claras algunas perspectivas de 
trabajo, permite abordar el inmediato futuro con cierto optimismo».136 A estas exposiciones 
tendríamos que añadir la organizada por la Fundació Caixa de Pensions denominada Otras 
Figuraciones realizada en 1981. Esta será analizada en profundidad en nuestra investigación y 
podremos ver cómo se reproduce el discurso ganador. 
 Es interesante plantear también este triunfo dentro del contexto general de la Transición. 
Con la apertura del nuevo sistema democrático se comienzan a crear nuevas instituciones. De esto 
se podría deducir que la corriente artística y el discurso crítico que se impusiera en el conflicto 
tendría más facilidades para rellenar los espacios de poder aún desocupados.137 Por lo tanto esta 
disputa estética y discursiva tenemos que entenderla más allá de un puro conflicto científico. Esto lo 
apunta Noemí de Haro en Arte y Transición cuando a partir de las tesis de Pierre Bourdieu plantea 
                                                 
134 VERDÚ, Daniel A. Del consenso a la hegemonía... op. cit. p 154. 
135 Ibídem, p. 150. 
136 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit., p. 176. 
137 ROBLEDO, Joan. Pintura, expresionismo y... op. cit., p. 23. 
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que: «Tal y como indica Pierre Bourdieu este tipo de disputas enmascaran los beneficios materiales 
o simbólicos asociados a cada toma de posición incluso para las propias personas que toman parte 
de ellas».138 El resultado de esta victoria se verá en cómo los mismos críticos que imponen su 
criterio pasaron a ocupar puestos institucionales en el momento en el que lograron su consagración. 
Finalmente, este será el proceso de institucionalización que sufrirá la crítica durante los años 
ochenta y que junto con el resto de agentes artísticos configuran el escenario del arte durante la 
década de los ochenta. Por ello podemos ver a Francisco Calvo Serraller como principal crítico de 
arte del diario El País, donde también escribieron Francisco Rivas o Ángel González.139 A esto hay 
que añadirle que la mayoría de encargos para comisariar las exposiciones del CNE y el PEACE son 
adjudicadas a estos tres mismos críticos.140 El nivel de sintonía entre Francisco Calvo Serraller y 
Carmen Giménez llevó a que el Partido Popular, en 1990, solicitase informes al gobierno debido a 
«los numerosos comisariados realizados por el primero (Calvo Serraller) para el organismo 
dependiente de la segunda (Carmen Giménez)».141 Esto nos confirma la tesis de Bourdieu planteada 
por Noemí de Haro. Se puede ver claramente cómo estos críticos, tras lograr hegemonizar su 
discurso a principio de los ochenta y ganar la disputa teórica, logran acceder a los puestos de poder 
institucional creados en la nueva democracia, con todo el beneficio material y simbólico que esto 
les aporta.  
 
2.4.- EL ESCENARIO ARTÍSTICO EN LA PRIMERA MITAD DE LA DÉCADA DE 
LOS OCHENTA 
 
 Con la llegada de los ochenta se tiende a estabilizar el escenario artístico con la plena 
instauración de la democracia y la victoria del PSOE en 1982. Finalmente triunfaron las corrientes 
artísticas y el discurso crítico que defendía tanto a la pintura como a las formas que en ella se 
expresaban. Se favoreció la despolitización de la práctica artística y la crítica tendió a hablar 
exclusivamente de aquello que contiene la tela, sumiendo de nuevo al arte en una 
autorreferencialidad constante. De esta forma se desplazaron de la primera línea a las corrientes 
artísticas con un perfil más politizado y social. De la misma manera sucedió con el discurso crítico 
que analizaba el objeto artístico en relación a su momento histórico. Como comenta Narcís Selles: 
«el formalismo hegemónico en los ochenta tendía a extasiarse en una percepción endogámica de su 
objeto, casi como si fuera una emanación de la naturaleza y no un artefacto histórico condicionado 
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CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y Transición... op. cit., p. 229. 
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por una multiplicidad de factores estéticos y extraestético».142 
 Para hablar propiamente del arte en los años ochenta Narcís Selles sitúa dos líneas 
discursivas e institucionales sobre el hecho artístico: una en Madrid y otra en Catalunya.143 Para 
nuestra investigación solo nos interesaría la línea que proviene de Madrid ya que fue la que siguió 
la Fundació Caixa de Pensions. En este caso se trataría de la línea discursiva que defendía un arte 
autónomo en el que se incorporan aspectos lúdicos, historicistas, simbolistas o alegóricos, que de 
esta forma se alejaban de propuestas politizadas y radicales. Es paradójico que esta fuera la línea 
seguida por la Fundació Caixa de Pensions ya que operaba (y opera) en y desde Barcelona. En la 
ciudad condal existía otra línea artística que se abría a la investigación y a la experimentación. 
Algunos centros que acogían este otro tipo de propuestas eran la Fundació Miró o la Sala 
Metrònom.144 Como ilustración del contrapoder que se intentaba ejercer en Barcelona contra la 
Fundació Caixa de Pensions dejamos un apunte que realiza Narcís Selles sobre la exposición 
Casino (1983), organizada en Barcelona con el apoyo del Servei d'Arts Plastiques: «Según una de 
las responsables, con esta iniciativa pretendían distanciarse de la política artística barcelonesa de la 
Caixa de Pensions, bastante en sintonía con el relato canónico español, la cual era vista como una 
institución poco receptiva al clima artístico de la ciudad».145 
 Dentro de esta línea impulsada desde Madrid se encuentran los críticos ya citados como 
Juan Manuel Bonet, Quico Rivas, Ángel González y Calvo Serraller. Según Narcís Selles es «el 
relato que asumieron y proyectaron instancias estatales, grandes galerías españolas, departamentos 
universitarios de arte y centros de Bellas Artes, una parte de las publicaciones especializadas o 
potentes entidades financieras, lo cual le otorgó una capacidad hegemonizadora».146 Dentro de las 
entidades financieras sitúa explícitamente a la Fundació Caixa de Pensions. De esta forma vemos 
cómo esta entidad financiera, que además es la única que nombra junto con la Obra Social de la 
Caixa de Barcelona, se encuentra entre los principales agentes que potencian un discurso crítico 
concreto durante los años ochenta, que resultó además ser el dominante.  
 A lo anterior hay que sumarle los continuos ataques que seguirán sufriendo las 
manifestaciones conceptualistas desde distintas posiciones, aun habiendo sido superado el conflicto 
dado durante finales de los setenta. Para esto utilizaremos una cita de Daniel Giralt-Miracle 
realizada en 1985 cuando aún era el principal responsable de las políticas artísticas de la 
Generalitat, la cual es descrita por Narcís Selles: «En un clima de plena euforia pictoricista, Giralt-
Miracle, habitualmente comedido, atacó globalmente y sin matices al arte conceptual, al que 
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acusaba de arrogante, farragoso, oportunista y de haber proclamado una profecía desorientadora y 
condenada al fracaso».147 Por otro lado podemos relacionar los ataques indirectos a lo largo de los 
ochenta con la práctica continuada del olvido del arte y de los artistas conceptuales. Además, en 
algunos de los textos de los catálogos observamos un lenguaje que llevaba implícito la superación 
de tales tendencias. Para ilustrar esta segunda forma de desprestigio podemos situar las disculpas de 
Santos Amestoy en el catálogo de Vint-i-sis pintors, tretze critics (1982) pidiendo que no se le 
malinterpretara de que en su crítica defendiese las formas conceptualistas que son en sí mismas 
«l'aniquilació mateix de l'art pictoric».148 Esto quedó patente sobre todo en los catálogos de las 
primeras exposiciones organizadas a principio de los ochenta por la Fundació Caixa de Pensions, 
como será el caso de Otras Figuraciones (1981) o Vint-i-sis pintors, tretze critics (1982), en los que 
además participaron las principales figuras que defendía estos discursos críticos como Ángel 
González, Juan Manuel Bonet o Quico Rivas.  
 A modo de conclusión general de esta introducción podemos afirmar que los distintos 
dispositivos dominantes que configuraron el escenario artístico (el institucional, el privado, el 
intelectual, el mediático y el mercado) coincidieron en la promoción de un mismo discurso a finales 
de los años setenta y a lo largo de la década de los ochenta. De esta forma podemos deducir que se 
potenció el discurso relacionado con la autonomía del arte, la subjetividad del artista y la superación 
de las prácticas radicales o politizadas propias del antifranquismo.  
 Este discurso estuvo en sintonía con los nuevos intereses de la clase dominante la cual 
buscaba el consenso cultural y la despolitización explicado en el apartado 2.2 con el concepto de 
Cultura de la Transición. Las políticas artísticas que se impulsaron desde el Estado a través de las 
instituciones creadas para ejecutarlas favorecieron la vuelta de la pintura gracias a los distintos 
apoyos que recibieron. La tendencia hacia la despolitización de la práctica artística estuvo 
respaldada por el discurso crítico que avala y defendía la vuelta a la pintura ejercida por los críticos 
desde los artículos, los catálogos y los medios de comunicación. Estos además abandonaron 
progresivamente la crítica analítica y teórica en favor de una crítica esteticista y formalista, más 
relacionada con un discurso literario, que en líneas generales era positiva.149 
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3.- LA FUNDACIÓ CAIXA DE PENSIONS Y EL ARTE 
 
 Tras la introducción y contextualización política, cultural y artística del periodo en el cual se 
encuadra nuestra investigación, procederemos a abordar el objeto de estudio en cuestión. En primer 
lugar, introduciremos la actividad de la entidad financiera realizada desde su obra social en relación 
al arte. Para esto hemos visto interesante analizar los presupuestos de la obra social durante los años 
ochenta, pudiendo visualizar su evolución a lo largo de la década. Tras esto nos centraremos en 
analizar los discursos críticos expuestos en los catálogos de los distintos tipos de exposiciones. Por 
ello hemos diferenciado en tres categorías las exposiciones analizadas: exposiciones de impulso de 
corriente nacional, exposiciones de corrientes internacionales y exposiciones retrospectivas de la 
década de los ochenta. Posterior a esto analizaremos la colección que oficialmente comenzó en 
1985 y la relacionaremos con las exposiciones y el discurso propio que se impulsaba desde la 
entidad. Por último, estudiaremos y reflexionaremos acerca de los beneficios simbólicos que 
obtiene la entidad financiera en su conjunto al destinar una parte importante del presupuesto de la 
Obra Social hacia fines culturales. 
 Las cajas de ahorro en el Estado español debían destinar los beneficios excedentes que 
generaban hacia actividades sociales impulsadas desde sus programas de Obra Social. En 1977 un 
decreto les otorgaba a las cajas de ahorros la total facultad para distribuir de forma íntegra estos 
excedentes de la manera que cada una de ellas creyera conveniente. Previo a este decreto las cajas 
de ahorro debían destinar una parte de ellos a una obra social nacional dirigida desde el Estado.150  
La Caixa de Pensions y su Obra Social poseen un amplio recorrido desde su fundación a principio 
de siglo hasta finales de los setenta. Entre 1976 y 1977 comenzaron a reestructurarla. Uno de los 
criterios básicos de esta reestructuración era la intención de descentralizar su actividad y orientarla 
hacia iniciativas no cubiertas por las instituciones públicas.151 Una de estas iniciativas no satisfechas 
era la promoción del arte contemporáneo a nivel nacional. Como habíamos visto en el apartado 2.1, 
esta promoción estaba más relacionada con la promoción de cara al exterior asociada a la política 
aperturista de la dictadura. Hasta la muerte de Franco, eran pocos los lugares donde se podía visitar 
arte contemporáneo. Uno de los pocos ejemplos era el Museo de Arte Abstracto de Cuenca, 
realizado por iniciativa privada, o el Museo Español de Arte Contemporáneo, fundado en 1974. 
Esto lo achaca Francisco Calvo Serraller a una mutua desconfianza entre el régimen y la creación 
contemporánea.152 Un año después de la muerte del dictador la entidad financiera decide 
reestructurar su Obra Social y comienzan una inversión ascendente en el arte contemporáneo, 
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parcela aún no potenciada desde el Estado. Como vimos no es hasta la llegada de los socialistas en 
1982 que se comienza a potenciar realmente la cultura desde las instituciones públicas. Por ello 
planteamos la hipótesis de que los responsables de la Fundació Caixa de Pensions se vuelcan hacia 
este sector libre y con potencial, el del arte contemporáneo, para invertir en él, supliendo así desde 
el sector privado un ámbito no cubierto por las políticas culturales públicas. Esta institución, junto 
con la Fundación Juan March, fueron de las primeras en apoyar la difusión del arte contemporáneo. 
De esta manera se anticipan a las políticas que serán puestas en práctica por los socialistas durante 
los años ochenta. Es a partir de este momento en el que comenzará nuestra investigación de la 
entidad. 
 
3.1.- LA OBRA SOCIAL Y LOS PRESUPUESTOS EN CULTURA 
 
 Tras lo explicado anteriormente introduciremos la labor realizada por la fundación en el 
campo artístico durante los años ochenta. Toda la información que expondremos a continuación está 
extraída de las memorias de la Obra Social de la entidad las cuales hemos podido consultar.153 En 
esta ocasión se han consultado las memorias desde 1979 a 1992. Se trata de los datos 
proporcionados por la propia entidad y basados únicamente en la información que publicaban cada 
final de año, en la que se resumían toda la actividad cultural y artística llevada a cabo por su Obra 
Social.  
 En primer lugar, destacar que es a principio de la década de los ochenta cuando comenzaron 
a realizar un trabajo directamente relacionado con la promoción y apoyo al arte contemporáneo. 
Para la primera acción concreta tendremos que retrasarnos al año 1979, momento en el cual 
inauguraron en Barcelona, con una exposición sobre el escultor Maillol, el Centre Cultural de la 
Caixa de Pensions en lo que antiguamente era el Palau Macaya. Este espacio se convirtió en el 
escenario de las principales exposiciones realizadas por la Fundación Caixa de Pensions, no solo 
relacionadas a las últimas tendencias del momento, sino también a los grandes nombres de las 
distintas vanguardias. Posteriormente, en 1980, inauguraron en Madrid su sala de exposiciones. Con 
esto iniciaron una política de expansión y apertura de diferentes espacios (sobre todo en Catalunya) 
para poder albergar toda la producción cultural y artística que generaron desde su Obra Social. A 
esta sala se juntarán a lo largo de la década otros espacios como: la Sala Montcada, la Sala de Via 
Laietana o la Sala Arcs. Aparte la Obra Social se extendió a otras localidades como Terrasa, Girona, 
Lleida, Baleares, etc. 
                                                 
153 Las memorias consultadas no son de acceso público y hemos podido acceder a ellas a partir de una petición expresa 
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 En 1983 decidieron crear la Fundació Caixa de Pensions, bajo la dirección de José Vilarasau, 
con el objetivo de aglutinar todas las actividades realizadas desde la Obra Social en una misma 
institución con la intención, según ellos, de agilizar y mejorar su divulgación artística y cultural. Las 
exposiciones comenzaron a ser itinerantes, no solo en sus propios espacios, sino en otros lugares 
públicos y privados del Estado español. Se llegaron a realizar exposiciones que viajaron a museos 
extranjeros, como el caso de la exposición de Duchamp de 1984 que fue llevada al Museo Ludwing 
de Colonia. Algunas de estas exposiciones se encontraban durante algunos años viajando por el 
territorio español, como el caso de Vint-i-sis pintors, tretze crítics. Panorama de la jove pintura 
espanyola. Inaugurada en el Centre Cultural Caixa de Pensions en 1982 se mantuvo en itinerancia 
hasta 1984 tras haber pasado por ciudades como: Valencia, Alicante, Sevilla, Cáceres, Santander y 
Zamora.154 De esta forma vemos cómo hay un interés desde la entidad en que sus producciones 
excedan las propias salas o espacios en las que son inaugurados y recorran la máxima geografía 
posible. 
 A lo largo de la década realizaron una gran cantidad de exposiciones, algunas de las cuales 
analizaremos de forma pormenorizada, creando así un extenso catálogo de exposiciones de 
múltiples artistas y tendencias. En 1985 crearon oficialmente la Colección de Arte Contemporáneo 
dirigida por María Corral, aunque las compras ya se habían iniciado algunos años antes. 
Conjuntamente a la colección crearon el consejo asesor de compras formado por grandes figuras del 
arte contemporáneo. Posterior a esto el siguiente cambio estructural se realizó en 1990 momento en 
el cual, la Caixa de Pensions y la Caixa de Barcelona se fusionaron, uniendo así sus respectivas 
obras sociales. La entidad resultante se denominó Fundació Caixa d'Estalvis i Pensions de 
Barcelona o más sintéticamente Fundació «la Caixa». La Obra Social pasó a ser dirigida por el 
historiador Luis Monreal. María Corral abandonó temporalmente la dirección de la colección al 
pasar a dirigir el MNCARS hasta 1995, momento en el que retomó su dirección. La nueva dirección 
artística pasó a manos de Thomas M. Messer y se incorporaron al consejo asesor de la colección la 
crítica de arte Victoria Combalía. La colección de la fundación la trataremos en profundidad más 
adelante. Es aquí donde finalizamos nuestra aproximación general al desarrollo de la fundación. 
 A continuación, procederemos a analizar los presupuestos que a lo largo de la década fueron 
dedicando al apartado de cultura. Analizaremos los datos obtenidos en sus memorias a partir de la 
liquidación de final de año, entendiendo que es el dinero real gastado. Por lo tanto, no utilizaremos 
las cifras procedentes de los presupuestos previstos para el ejercicio cada año, ya que en algunas 
ocasiones el presupuesto finalmente gastado excedía al presupuestado previamente. En este caso 
tenemos que concretar que en los presupuestos de cultura se encuentran incluidas las partidas 
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destinadas a todas lo relacionado con cultura, incluyendo el Museo de las Ciencias, seminarios, 
exposiciones históricas, etc. También destacar que en los presupuestos de cultura se dividen entre 
las partidas destinadas a la creación de nuevas infraestructuras, al mantenimiento de las existentes y 
a la producción de eventos o actividades, sin aportar más detalles al respecto. Debido a esto los 
análisis serán aproximativos y sintomáticos, ante la imposibilidad de ser concretos o exhaustivos, 
dado el poco nivel de detalle aportado por la entidad. De todas maneras, creemos que es interesante 
mostrar y resaltar el desarrollo de los presupuestos destinados a cultura durante la década de los 
ochenta. 
 Desde la primera memoria consultada de 1979 vemos que el presupuesto de cultura 
liquidado a final de año irá aumentado a lo largo de toda la década. Salvo en contadas ocasiones que 
disminuyó mínimamente o se mantuvo estable, el resto de años sufrió un crecimiento de distinta 
intensidad. El primer año consultado finalizó con un gasto de 611 millones de pesetas. Este fue el 
año en el que se inauguró el Centre Cultural de la Caixa de Pensions y es cuando se inició la gran 
actividad expositiva que se verá reflejada en los siguientes años. Solo cuatro años después la 
liquidación se cerró en 1.221 millones de pesetas, el doble que en 1979. En estos primeros cuatro 
años ya había comenzado la gran actividad cultural y artística que caracterizó los primeros años de 
la década de los ochenta. Abrieron la sala en Madrid y ampliaron las instalaciones del Centre 
Cultural de la Caixa de Pensions con tal de dotar de mayores y mejores espacios al centro. Además, 
se crearon las primeras grandes exposiciones como las monográficas de Motherwell y Jasper John 
(1980) o las colectivas como Expresionistas Alemanes o Italia: La Transvanguardia (1983). 
También es en estos años cuando se vieron las primeras colaboraciones con el Ministerio de Cultura 
como es el caso de la exposición ya citada sobre artistas expresionistas alemanes o Dali: 400 obras 
(1983). Esta última se le encargó a la fundación, desde el Ministerio de Cultura y la Generalitat de 
Catalunya, la organización y realización de las actividades paralelas, además de la edición del 
catálogo que tuvo una tirada de 25.000 ejemplares. 
 En los años siguiente las cifras presupuestarias siguieron aumentando, así como las 
exposiciones de primeros nombres. Se sucedieron muestras de las principales figuras de la historia 
del arte, principalmente del S.XX, predominando los artistas procedentes de las vanguardias. De 
todas maneras, se realizaron exposiciones sobre: Dali, Gaudi, Picabia, Leonardo da Vinci, 
Duchamp, Munch, Beuys o Rothko, por citar algunos. Son en estas grandes exposiciones donde se 
dieron cita las grandes figuras de la política y la monarquía española. Estos actos se destacaron en 
las memorias con fotografías e información de los invitados más importantes. 
 El primer incremento importante, como ya comentamos, se logró en 1983, año en el que se 
dobló lo gastado en 1979, llegando a una cifra de 1.221 millones de pesetas. Es el primer 
incremento sustancial ya que el año anterior se habían invertido 882 millones de pesetas. A partir de 
48 
 
1983 los presupuestos aumentaron en gran medida. Para ilustrar esta subida podemos dejar las 
cifras de liquidación de 1985, año finalizado con una inversión de 1.803 millones o la de 1988 que 
cerró con un presupuesto gastado de 2.616 millones de pesetas. El mayor cierre presupuestario se 
logró en 1990 con una cifra de 4.453 millones de pesetas, coincidiendo con la fusión de la Caixa de 
Pensions y la Caixa de Barcelona. Con esto vemos que en once años el crecimiento de la inversión 
destinada a cultura pasa de 611 millones a 4.453 millones de pesetas.  
A esto le añadimos que el resto de partidas presupuestarias de la Obra Social tales como 
educación, sanidad, agricultura o vejez se tienden a mantener, con algunas pequeñas subidas o 
bajadas, pero con unas inversiones muy por debajo de lo destinado a cultura. Para ilustrar esta 
desproporción, que se repite a lo largo de la década, podemos utilizar el ejercicio de 1990 en el cual 
se logró el mayor pico en cultura. La siguiente partida de mayor dotación es vejez con 682 millones 
y la de menor dotación es minusválidos que quedó en 172 millones de pesetas. Con esto vemos una 
gran descompensación en la distribución de los presupuestos de la Obra Social, los cuales para 
partidas de primera necesidad como es el caso de la sanidad destinaron una cantidad irrisoria (207 
millones en 1990) comparado con los 4.453 que destinaron ese mismo año para cultura.  
 A partir de estos datos podemos deducir el gran interés que posee la entidad por ser 
productora de exposiciones y actividades artísticas. Esto lo podemos ligar a varios factores. Por un 
lado, será el interés en la promoción y publicidad de su marca, ya que a actividades como las 
exposiciones acuden un gran número de visitantes, siendo los mismos potenciales clientes de la 
entidad financiera. Por otro lado, esta es una actividad en la que el usuario (que en muchas 
ocasiones también será cliente) es activo, accede a los espacios de la entidad y participa activamente 
de los eventos que organizan. Esto no podría lograr con el apoyo a otros sectores ya que no se 
generan actividades públicas que posibiliten el acceso o visita al ciudadano. A esto hay que añadirle 
la visualización que se les da a estos eventos a través de los medios de comunicación y la simpatía 
que despierta entre la población el apoyo por parte de la entidad a actividades culturales y de ocio. 
Este tipo de respuestas no se podría conseguir del apoyo a otros proyectos que son menos 
espectaculares, tales como inversiones en proyectos educativos, sanitarios o agrícolas, por citar 
algunos. La repercusión mediática y la posibilidad de ser partícipes de ellos difiere enormemente de 
las posibilidades que les brindan las actividades culturales y esto se deduce de la distribución 
presupuestaria de la Obra Social. 
 
3.2.- LAS EXPOSICIONES DE LA FUNDACIÓ CAIXA DE PENSIONS 
 
 A partir de ahora comenzaremos a tratar en profundidad las exposiciones realizadas por la 
Fundació Caixa de Pensions desde 1980 hasta 1992. Las distribuiremos en tres apartados diferentes: 
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exposiciones que impulsan una corriente nacional, exposiciones de corrientes internacionales y 
exposiciones retrospectivas de los años ochenta. Durante el periodo estudiado la labor expositiva 
por parte de la fundación fue inmensa. Hemos decidido seleccionar, de cada apartado, las 
exposiciones que hemos considerado que han tenido mayor repercusión tanto a nivel artístico, como 
público o entre los especialistas, centradas en propuestas artísticas que forman parte de lo que se 
conoce como corrientes posmodernistas. Todas ellas son de carácter colectivo y representan 
corrientes internacionales, compendios de artistas españoles agrupados bajo un discurso crítico o 
retrospectivas referentes a la década o a la propia colección de la fundación. Hemos decidido 
seleccionar solo colectivas dada la agrupación de artistas y el impacto que ello generaba al ser 
oportunidades únicas de ver a diferentes nombres y propuestas reunidas en un mismo espacio. Esto 
lo hemos podido constatar en el proceso de investigación durante el estado de la cuestión. En la 
bibliografía consultada se tendía a hacer referencia sobre todo a las exposiciones que hemos 
analizado, siendo algunas de ellas puntos de inflexión o exhibiciones referencia para datar los 
distintos periodos de los años ochenta, como es el caso de Otras Figuraciones o L'art i el seu doble. 
Aparte de las analizadas en cada apartado podrían entrar otros ejemplos de exhibiciones semejantes, 
pero hemos decido seleccionar las analizadas a continuación dado su nivel de importancia o el 
paradigma que representan en relación a los discursos impulsados desde la fundación. Previo 
comenzar a explicar el porqué de estas diferenciaciones explicaremos por qué hemos decidido 
centrar nuestra investigación en las exposiciones realizadas por la fundación y en el discurso crítico 
que de ellas se desprende.  
  Analizamos el arte como un espacio en el que interaccionan y se relacionan diferentes 
dispositivos (institución, artistas, críticos, mercado, etc.) que acaban configurando los distintos 
valores del arte: estéticos, económicos, sociales, etc.155 Por ello y como defiende Nathalie Heinich y 
es citado por Nuria Peist: «los valores artísticos no son absolutos, en el sentido de fundados en la 
naturaleza, ni arbitrarios, en el sentido de fundados en la nada: están fundados en múltiples 
operaciones del lenguaje, los objetos, las acciones, las instituciones».156 Por ello tomaremos las 
exposiciones y los discursos críticos como dispositivos que intervienen en proceso de valorización 
del arte. 
 Para organizar y diferenciar estos dispositivos utilizaremos la propuesta teórica de los cuatro 
círculos propuesta por Alan Bowness en The condition of success: how the modern artist rise to 
fame157, la revisión a la que es sometida por Nathalie Heinich y el análisis y corrección que de la 
                                                 
155 «La constitución de los valores artísticos es el resultado de la articulación del campo artístico y el mercado». 
MOULIN, Raymonde. El mercado del arte... op. cit., p. 12. 
156 PEIST, Nuria. El proceso de consagración en el... op. cit., p. 17. 
157 BOWNESS, Alan. The condition of success: how the modern artisti rises to fame. Nueva York: Thames and Hudson, 
1990. 
50 
 
misma realiza Nuria Peist en su libro El éxito en el arte moderno. Trayectorias artísticas y procesos 
de reconocimiento.158 Hemos decidido centrarnos en lo que para Heinich sería el segundo círculo de 
reconocimiento en el arte contemporáneo (había invertido sobre la teoría de Bowness el segundo y 
tercer círculo al darse el tránsito del arte moderno al contemporáneo) en el cuál se incluyen los 
críticos de arte pero también las exposiciones para las cuales producen textos críticos.159 Nuestra 
intención no será tanto estudiar los procesos de reconocimiento que se derivan de las exposiciones 
sino los discursos críticos que se impulsan desde las mismas. De todas maneras, pensamos que nos 
son muy útiles sus teorías ya que permiten estructurar de forma correcta los distintos estadios por 
los que puede pasar un artista durante su vida. Esto nos permite comprender mejor el valor 
legitimador que poseen las exposiciones y los críticos en el proceso de reconocimiento de un artista 
o una corriente artística.160 Además nos da otro matiz y es el hecho de que en el proceso de 
reconocimiento no solo sale beneficiado el artista sino también el crítico que lo impulsa.161
 También queremos resaltar la importancia que para nosotros posee el lenguaje y la forma en 
la que este es usado en los discursos críticos. Entendemos la práctica discursiva de la forma en la 
que el sociólogo Luis Enrique Alonso de la Universidad Autónoma de Madrid analiza las teorías 
lingüísticas de Bourdieu. Según él para Bourdieu la práctica discursiva «es una práctica en un 
contexto de posiciones sociales prefiguradas y que tienen igualmente su sentido en la búsqueda de 
efectos sociales».162 Por ello, aplicándolo al segundo círculo de y a la labor de los críticos, 
entenderemos que el discurso crítico está realizado desde una posición social concreta y que busca 
generar un efecto dentro del campo artístico (toda práctica social busca generar un beneficio),163 
siendo por lo tanto histórico. En este sentido el efecto será legitimar las prácticas artísticas que ellos 
defienden. De la misma forma nos interesa analizar el valor ideológico que posee un discurso. 
Como propone Terry Eagleton: «todo proceso discursivo está inscrito en relaciones ideológicas».164 
Nuestra intención por lo tanto será analizar estos discursos críticos como discursos con carga 
ideológica, los efectos que estos producen y cómo se relacionan los mismos dentro del campo social 
al que pertenecen y al momento histórico en el que se desarrollan.165 
 A lo anteriormente mencionado le añadiremos el valor que adquieren en la posmodernidad 
                                                 
158 PEIST, Nuria.  El éxito en el arte moderno... op. cit. 
159 HEINICH, Nathalie. La sociología... op. cit., p. 73. 
160 PEIST, Nuria.  El éxito en el arte moderno... op. cit., pp. 12 - 13. 
161 Ídem. 
162 ALONSO, Luis Enrique. Pierre Bourdieu, el lenguaje y la comunicación: de los mercados lingüísticos a la 
degradación mediática [en línea]. Universidad de Navarra [consulta: 27 de julio de 2015]. Disponible en: 
«http://www.unavarra.es/puresoc/pdfs/c_tribuna/TL-Alonso-lenguaje.PDF». 
163 «Se trata (el campo social) de espacios estructurados de posiciones y de relaciones entre posiciones, en los que hay 
algo en juego que genera un interés». La cursiva es nuestra. PEIST, Nuria. El éxito en el... op. cit., p. 20. 
164 EAGLETON, Terry. Ideología... op. cit., p. 252. 
165 «El poder ideológico, como dice John B. Thompson, no es sólo cuestión de significado, sino de dar utilidad de poder 
a ese significado». Ibídem, p. 251. 
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las exposiciones y los discursos críticos que estos defienden. Esto es expuesto por Anna María 
Guash en su artículo El arte de los ochenta y las exposiciones166. En él afirma que en la 
posmodernidad son las exposiciones las que han ido marcando los tempos de las corrientes artísticas 
o la consagración de unos artistas por encima de otros. Anteriormente podían haber sido los 
manifiestos en las épocas del Surrealismo o el Dadaísmo o los grandes críticos e historiadores 
durante los años posteriores a la II Guerra Mundial.167 En el caso español podemos observar una 
afirmación semejante realizada por Juan Albarrán. Él afirma que la historia del arte de los años 
ochenta no está tan hecha por académicos o desde los departamentos de historia del arte sino desde 
«las instituciones, museos y centros de arte, responsables de cientos de catálogos y monografías 
que, a menudo, carecen de rigor y espíritu crítico».168 
 Los catálogos de las exposiciones son un medio de difusión del discurso crítico y teórico. 
Aparte tendríamos la crítica realizada en los medios de difusión de masas. Ambos dispositivos están 
estrechamente relacionados con el sistema de exposiciones169 y en la labor de difusión de las 
mismas, tanto en su contemporaneidad cómo en su perpetuación a posteriori. La crítica en los 
medios de comunicación de los años ochenta tendrá una labor principalmente publicitaria o 
laudatoria, como hemos podido comprobar al consultar distintas hemerotecas. Por otro lado, el 
catálogo ayuda a perpetuar la exposición dentro de los sectores más especializados como en los 
artísticos o universitarios. Todas las exposiciones consultadas por la Fundació Caixa de Pensions 
iban acompañadas de un catálogo. En nuestro análisis de las fuentes primarias hemos visto que en 
casi todas las exposiciones realizadas por la entidad durante los años ochenta el catálogo era un 
denominador común. De hecho, en las memorias consultadas de la Obra Social se destaca que 
durante distintas ediciones de ARCO la entidad poseía su propio stand en el cual vendían sus 
catálogos. Con esto podemos deducir que el catálogo era una herramienta importante para la 
fundación como forma de difundir sus exposiciones y con ello, su discurso crítico.  
 El fenómeno de la proliferación e importancia de las exposiciones es propio de una cultura 
en la que los medios de masas y los avances tecnológicos permiten una mayor recepción de 
propuestas culturales y de ocio a través de prensa, radio o televisión.170 Las grandes corporaciones y 
las empresas privadas vieron en el patrocinio de exposiciones o eventos relacionados con el arte 
contemporáneo una forma de expandir su marca corporativa llevándola hacia un público más 
amplio, ligándola además con la imagen positiva que proporciona la promoción del arte y la 
                                                 
166 GUASH, Anna María. El arte de los ochenta... op. cit. 
167 Ibídem, p. 143. 
168 ALBARRÁN, Juan. Arte y transición. Una aproximación crítica en CORBEIRA, Darío (ed.). Arte y transición... op. 
cit. p. 9. 
169 PEIST, Nuria. El éxito del... op. cit. p. 150. 
170 «Si los protagonistas y los hechos que estudiamos se sitúan a partir de la segunda mitad del siglo XX, no podemos 
olvidar el efecto producido en los procesos de fama y reconocimiento por los medios de comunicación, la prensa, las 
revistas, la televisión, y, a principios del siglo XXI, por internet». FURIÓ, Vicenç. Arte y reputación… op. cit., p. 34. 
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cultura.171 Esto hace que las empresas inviertan en publicidad a través del mecenazgo y la 
producción de exposiciones ya que les permiten una mayor proyección en los medios de 
comunicación de una forma más económica que contratando directamente la publicidad.172 La 
Fundació Caixa de Pensions tuvo durante los años ochenta una actividad prolífica en la producción 
de exposiciones propias. En este caso y como hemos podido comprobar en el curso de nuestra 
investigación, salvo algunas colaboraciones con otras entidades u organismos públicos, el grueso de 
exposiciones está directamente impulsadas por la entidad. Ello les proporcionaba una actividad 
constante de exposiciones de todo tipo (no solo artísticas). Esto les otorga una presencia constante 
en los medios de comunicación, no solo a partir de la publicidad, sino de las reseñas o críticas que 
les realizaban.  
 Por último, describiremos cuál era el escenario general en relación a las instituciones y 
galerías que desde finales de los años setenta exponían e impulsaban arte contemporáneo. De esta 
forma tendremos una panorámica general de los espacios en los cuales se exponía arte 
contemporáneo y que articulaban, junto con la Fundació Caixa de Pensions, el campo artístico de 
los años ochenta. Aparte del Museo de Arte Contemporáneo de Cuenca del cual ya hablamos, una 
de las primeras entidades privadas en desarrollar un trabajo relacionado a las artes visuales fue la 
Fundación Juan March.173 Esta entidad comenzó a generar exposiciones relacionadas con el arte 
contemporáneo y en muchas ocasiones colaboró junto con la Fundació Caixa de Pensions.174 En 
1980 además le fueron donados los fondos del Museo de Arte Contemporáneo de Cuenca.175 Por 
otro lado, en los años setenta también se había inaugurado, como comentamos en la introducción 
del apartado 3, el Museo de Arte Contemporáneo en Madrid y la Fundació Miró en Barcelona. A 
nivel estatal en la primera mitad de la década de los ochenta se crea el Centro Nacional de 
Exposiciones y es dirigido por Carmen Giménez que, junto con el PEACE, produjeron una gran 
cantidad de exposiciones en territorio nacional y en el extranjero. A esto tenemos que añadirle el 
dato de que su directora colaboró con el Grupo Quince en su llegada a España, el cual estaba 
dirigido y era una de sus principales accionistas María Corral, espacio en el que trabajaba antes de 
pasarse a las estructuras de la fundación.176 Es aquí donde ambas entran en contacto por primera 
vez. En algunas ocasiones estas entidades colaboraron directamente con la Fundació Caixa de 
                                                 
171 CHIN-TAO, Wu. Privatizar la cultura. La intervención empresarial en el mundo del arte desde la década de 1980. 
Madrid: Akal, 2007, pp. 156 - 159.  
172 FREY, Bruno. Economía del... op. cit., p. 102. 
173 AA.VV. Mercado del Arte y Coleccionismo… op. cit., p. 8. 
174 María Corral colaboraría, previo a entrar en la Fundació Caixa de Pensions, con la Fundación Juan March. MIRÓ, 
Neus y PICAZO, Gloria (coord.). Impasse 8: L’exposició com a dispositiu. Teories i pràctiques entorn de 
l’exposició. Lleida: Centre d’Art La Panera, 2008, p. 63. 
175 Información extraída de la web de la fundación. «http://www.march.es/arte/cuenca/?l=1». Web consulta el 
25/6/2015. 
176 BEIRAK, Jazmín. Política cultural y arte... op. cit., p. 259. 
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Pensions, como ocurre en la exposición Origen y Visión. Nueva pintura alemana en 1984 que 
analizaremos más adelante. Otras instituciones que apoyaba al arte contemporáneo era el Instituto 
Alemán y el Instituto Italiano de Cultura. A finales de los años ochenta se inauguran múltiples 
espacios como en Barcelona el Centre d'Art Santa Mònica, el IVAM en Valencia o el CAAM en 
Gran Canaria.177 A estas instituciones tendríamos que sumarle las distintas galerías que apuestan por 
la creación contemporánea y el auge ocurrido tras el inicio de ARCO, por lo que a partir de 1985 se 
vive un auge en la apertura de nuevas galerías, como habíamos estudiado en el apartado 2.2. En 
Madrid podemos destacar la galería de Juana Aizpuru o la de Juana Mordó y en Barcelona la galería 
Joan Prats o Thomas Carsten.178 Estas instituciones y galerías, aparte de otras no nombradas, 
configuran las estructuras expositivas del arte contemporáneo en la España de los años ochenta. 
Dentro de este entramado es el propio Daniel A. Verdú el que califica como esencial el papel de la 
Fundació Caixa de Pensions.179 
 Dentro de este escenario anteriormente descrito podemos comenzar a abordar las políticas 
artísticas generadas desde la Fundació Caixa de Pensions. Los objetivos que creemos que han 
tratado de lograr en sus políticas artísticas coinciden con las analizadas por Alberto López Cuenca 
acerca del Centro Nacional de Exposiciones.180 Estos son los siguientes: por un lado, traer a España 
las corrientes artísticas ya valorizadas en el escenario artístico y en el mercado internacional y por el 
otro apoyar corrientes artísticas nacionales que puedan a su vez ser exportadas a los circuitos 
internacionales y a su mercado. Ambos objetivos se complementan ya que en muchas ocasiones 
hemos visualizado, como se explicita en algunas presentaciones de los catálogos, la intención de 
traer las propuestas extranjeras para hacer comparativas con lo nacional. De esta forma se deduce 
que tratan de legitimar a la joven creación española comparándola con las corrientes 
internacionales, visualizando de esta forma que la creación nacional concuerda con las líneas de 
creación internacional. Como sucede cuando Francisco Calvo Serraller celebra en El País la venida 
de las formas neoexpresionistas alemanas a través de la exposición celebrada por La Caixa, ya que 
con ello «Barcelona y Madrid empiezan a parecerse a otros centros artísticos donde discurre 
información directa sobre las novedades artísticas más significativas».181 Vemos por lo tanto cómo 
las políticas practicadas por la fundación coinciden con las desarrolladas desde el Estado. De hecho, 
en varias ocasiones colaboraron conjuntamente en la creación de algunas exposiciones.  
 La metodología utilizada por parte de la Fundació Caixa de Pensions para llevar a cabo el 
                                                 
177 MARZO, Jorge Luis y BADIA, Tere. Les polítiques culturals... op. cit. p. 45. 
178 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura..., op. cit. p. 97. 
179 Ídem. 
180 LÓPEZ CUENCA, Alberto. El traje del emperador... op. cit. p. 25. 
181 CALVO, Francisco. Gran panorámica de la pintura alemana actual [en línea]. El País, 11 de junio de 1984 
[consulta: 11 de agosto de 2015]. Disponible en: 
«http://elpais.com/diario/1984/06/11/cultura/455752802_850215.html». 
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primer objetivo es a partir de grandes exposiciones temporales que compilan estas nuevas corrientes 
artísticas comisariadas por críticos extranjeros. Por ello entre 1982 y 1986 se crean una serie de 
grandes exposiciones sobre las tendencias que triunfan internacionalmente: American Painting: The 
Eighties. A critical interpretation (1982), Italia: La Transvaguardia (1983) comisariada por Achille 
Bonito Oliva, teórico de la corriente; Origen y visión. Nueva pintura alemana (1984) comisariada 
por Christos M. Joachimides; Entre l'objecte i la imatge. Escultura britànica contemporània (1986) 
comisariada por Lewis Biggs y L'art i el seu doble: panorama de l'art a Nova York (1986) 
comisariada por Dan Cameron. Estas corrientes internacionales coincidieron con el programa 
curatorial presentado por Rudi Fuchs en la Documenta 7 de Kassel en 1982 que, según Anna María 
Guasch, dividió en cuatro grandes bloques: la Transvanguardia Italiana, el Expresionismo Alemán, 
la escultura inglesa y las aportaciones de grandes artistas ya consagrados.182 De esta manera 
planteamos la hipótesis de que la Fundació Caixa de Pensions opta por esta línea curatorial 
presentando las mismas corrientes que se consagran en la Documenta 7 de Kassel hasta 1986, año 
en que presentaron Entre l'objecte i la imatge. Escultura britànica contemporànea. Este tipo de 
eventos internacionales son, como dice Raymonde Moulin: «lugares privilegiados para el 
intercambio de información. Los balance y las perspectivas que elaboran los comités que organizan 
[…] contribuyen a la estandarización de las elecciones de los coleccionistas y de los directores de 
los museos»».183 A esto hay que añadirle el hecho de que fue en esta Documenta cuando se presentó 
internacionalmente a Miquel Barceló, el cual había sido descubierto por Rudi Fuchs un año antes en 
la exposición Otras Figuraciones de 1981 organizada por la Fundació Caixa de Pensions y 
comisariada por María Corral. De aquí se visualiza la relación que existía entre Rudi Fuchs y la 
Fundació Caixa de Pensions previa a la realización de la Documenta 7 de Kassel. Este dato queda 
registrado en gran parte de la bibliografía especializada sobre el artista que sitúa a esta exposición 
como el punto de partida hacia su consagración. Estas exposiciones están respaldadas por los 
propios críticos y sus discursos que favorecieron la consagración de las corrientes y que acabaron 
configuraron el escenario artístico internacional durante gran parte de los años ochenta. La 
fundación se rodeó de estas grandes figuras coincidiendo así con el discurso dominante, legitimando 
de esta forma sus políticas artísticas.  
 Vemos cómo la Fundación Caixa de Pensions apuesta por programar las corrientes artísticas 
que triunfan en el circuito y en el mercado internacional. Esto ocurría en una España que se 
encontraba en pleno desarrollo económico y cultural, que además buscaba su inclusión en los 
circuitos y mercados internacionales y que estaba apostando por su europeización. Esto tiene 
relación con el deseo de construir una nueva identidad artística española basada en «establecer 
                                                 
182 GUASH, Anna María. El arte de los ochenta... op. cit., p. 148. 
183 MOULIN, Raymonde. El mercado del arte... op. cit. p.39.  
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sintonías con un hegemonismo artístico internacional determinado»184 y a su vez, como destaca 
Jesús Carrillo, mediante la enfática identificación de esta transformación económica y cultural con 
la modernización y europeización del país.185 De esta forma se utilizaba este valor simbólico 
artístico para definir la identidad de la nueva España como una democracia capitalista en sintonía 
con el escenario internacional. Este mensaje fue comprendido inmediatamente por las grandes 
entidades financieras y empresariales, entre la que se encuentra la Caixa, las cuales se empeñarían 
en crear fundaciones destinadas a coleccionar y exhibir arte contemporáneo local con el objetivo de 
asociar este mismo contenido ideológico a su imagen corporativa.186 
 La metodología utilizada para el segundo objetivo planteado consiste en la creación de 
exposiciones que presentaran a los jóvenes artistas de la nueva generación democrática los cuales 
recuperaron el uso de la pintura como corriente expresiva. Esto se realiza en los primeros años de 
los ochenta y tiene como referencia las exposiciones realizadas en Madrid 1980 y Madrid D.F. 
comisariadas por Ángel González, Francisco Rivas y Francisco Calvo Serraller. Estas se 
presentaban, como destaca Daniel A. Verdú, «con vocación profética, como un avance del arte que 
iba a triunfar en los años 80».187 El hecho de que el título de una exposición realizada en 1979 sea 
1980, aludiendo a toda una década, ya es significativo. Posterior a ellas, María Corral plantea una 
tercera exposición centrada en la promoción de la nueva pintura titulada Otras Figuraciones (1981) 
y más adelante Vint-i-sis pintors, tretze critics. Panorama de la jove pintura espanyola (1982).  
Ambas exposiciones buscan consagrar a la nueva generación de pintores españoles de tendencias 
figurativas, neoexpresionistas y con un marcado carácter ecléctico. Es por esto que difieren 
parcialmente de las anteriores exposiciones realizadas en Madrid, 1980 y Madrid D.F. En el caso de 
los artistas impulsados por la Fundació Caixa de Pensions no centran tanto su actividad en la vuelta 
a la figuración sino en acercarse a los postulados posmodernos y eclécticos que se estaban 
imponiendo en Europa y que coincidirían con la corrientes internacionales traídas por la propia 
fundación durante esos años.188 Es por ello que deducimos como objetivo de la fundación el generar  
esta interrelación entre las propuestas nacionales y las internacionales que triunfan sobre todo en 
Europa. De esta forma, y como adelantábamos anteriormente, buscan legitimar las nuevas 
corrientes nacionales en relación a las corrientes hegemónicas internacionales. 
 A esto hay que añadirle la creación de la Colección de la Fundación La Caixa que comienza 
a comprar esta joven pintura española que posteriormente utilizará para generar exposiciones 
centradas en su propia colección. El hecho de realizar múltiples exposiciones itinerantes en el que 
                                                 
184 SELLES, Narcís. De transiciones, desplazamientos... op. cit., p. 33. 
185 FONT, Jordi y PERPINYÀ, Magda (dir.). Eufòries, desencisos i... p. 26. 
186 Ídem. 
187 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura...op. cit., p. 154. 
188 Ibídem, pp. 183 – 184. 
56 
 
las obras se tienden a repetir bajo discursos expositivos semejantes genera una visión tautológica de 
las corrientes posmodernas surgidas durante los ochenta en España. A esto hay que sumarle la 
adquisición de obras centradas en las corrientes informalistas para completar las décadas de los 
cincuenta, sesenta y setenta comenzando con Dau al Set. A partir de una exposición en concreto, 
Pintura española. Aspectos de una década 1955 – 1965 (1988), tratan de unir estas corrientes 
informalistas y gestuales con la posterior recuperación de la pintura de carácter neoexpresionista a 
principio de la década de los ochenta. 
 
3.2.1.- EXPOSICIONES DE IMPULSO DE CORRIENTES NACIONALES 
 
 Tras la introducción general comenzaremos a analizar de forma pormenorizada las 
exposiciones que trataban de impulsar esta nueva pintura de carácter ecléctico y neoexpresionista 
que entroncan con las propuestas que venían desde el escenario internacional. Para ello nos 
basaremos en dos exposiciones colectivas que han sido punto de partida para definir lo que fue el 
escenario artístico de la primera mitad de los ochenta. Esto lo deducimos a partir de la bibliografía 
consultada que tiene como común denominador situar a estas exposiciones como algunas de las más 
importantes para el desarrollo de las artes visuales en el país durante esta década y como previo de 
la entrada de las formas neoexpresionistas que vendrán desde Italia y Alemania. Tras esto la 
fundación organizó más exposiciones de los artistas aquí presentados en distintas muestras 
individuales como Blau (1982), Identitats (1984) o 4 ciutats: M.A. Campano, García-Sevilla, Víctor 
Mira, Miquel Navarro (1986). Hemos decidido analizar solo estas dos grandes colectivas dado el 
nivel de itinerancia que tuvieron y la proyección en prensa y textos especializados. Además de ser 
punto de partida de muchos de los artistas, como por ejemplo el caso de Miquel Barceló que fue en 
Otras Figuraciones donde Rudi Fuchs pudo conocerlo y llevarlo luego a la Documenta 7 de Kassel 
en 1982. 
 Además, nos centraremos en el discurso crítico que queda reflejado en ambos catálogos. Por 
un lado, el primer catálogo de Otras Figuraciones será realizado por dos de los críticos que serán 
imprescindibles, como ya hemos explicado, para comprender el ascenso de la nueva pintura: Juan 
Manuel Bonet y Ángel González. El catálogo y comisariado de la otra exposición será llevado a 
cabo por un cúmulo de jóvenes críticos que se acabarían convirtiendo en críticos de referencia, 
incluido para la fundación, durante los ochenta, como el caso de Victoria Combalía o María Teresa 
Blanch. El análisis de los mismos nos servirá para observar las pautas en el discurso crítico que se 
impusieron en la primera mitad de los ochenta y que son herencia del triunfo de la crítica 
desideologizada como ya explicamos a lo largo del apartado 2.3. 
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OTRAS FIGURACIONES (1981) 
 
 Esta exposición se celebró en la Sala Madrid de la Fundació Caixa de Pensions, espacio que 
se estrena con esta muestra. Es inaugurada el 10 de diciembre y permanece abierta al público hasta 
el 30 de enero de 1982. La exposición está comisariada por María Corral y los artistas que 
selecciona son: Juan Antonio Aguirre, Carlos Alcolea, Miquel Barceló, Chema Cobo, Carlos 
Franco, Alfonso Galván, Ferran García Sevilla, Luis Gordillo, Gabriel Pérez Juana, Guillermo Pérez 
Villalta, Manolo Quejido y Francisco Soto Mesa. El encargo de los textos críticos fue hecho a dos 
de los defensores activos de este retorno a la pintura y a la figuración que son Juan Manuel Bonet y 
Ángel González.  
 El primer texto de Ángel González titulado Niagara falls. Consideraciones trepidantes sobre 
cierto realismo trata de situar la vuelta a la pintura a partir de referentes históricos que la alaban y la 
defienden como medio expresivo, generando así una genealogía hasta la actualidad de la misma y 
de sus fundamentos teóricos. De esta forma, con continuas referencias, citas o alusiones a ellos, 
reivindica la importancia de la pintura y el papel que ha cumplido en la historia del arte. Desde el 
comienzo realiza una distinción y no habla tanto de la vuelta a la figuración sino al realismo. Dado 
el conflicto generado entre figuración y abstracción prefiere hablar utilizando este concepto. 
Cuando llega el momento de situar su presente en relación a la pintura celebra la caída de corrientes 
abstractas como el informalismo o el expresionismo abstracto y reconoce que esta crisis permite la 
«regeneración o refundación de nuestra pintura moderna» de la mano de Luis Gordillo o Juan 
Antonio Aguirre.189 Será interesante ver cómo el informalismo, que Ángel González caracteriza 
aquí como una migraña en otra exposición organizada por la fundación en 1988, que analizaremos 
más adelante, titulada Aspectos de una década. 1955 – 1965, es reivindicado como herencia de esta 
nueva figuración debido a sus valores expresionistas y plásticos. De esta forma vemos cómo varía el 
discurso crítico que proyecta la entidad dependiendo del emisor y el contexto en el cuál es emitido. 
En el momento en el que analicemos esta otra exposición expondremos cuál es el motivo por el que 
ocho años después se interpreta al informalismo desde otra perspectiva. 
 Durante todo el texto las formas y el lenguaje usado destilan una postura clara en favor de la 
pintura, buscando a su vez generar conflicto contra otras corrientes o discursos críticos que hubieran 
podido defender otras formas diferentes de desarrollar la pintura o el realismo. Ataca de forma clara 
visiones o críticas de las que difiere llegando por ejemplo a calificar de imbécil el patinazo, según 
su postura, de no incluir o solo citar brevemente a artistas como Diebenkorn o Lindner por parte de 
                                                 
189 GONZÁLEZ, Ángel. Niagara falls: Consideraciones precipitadas sobre cierto realismo en CORRAL, María. Otras 
Figuraciones. Madrid: Obra Cultural de la Caja de Pensiones, 1981, p. 10. 
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Barbara Rose en Historia del arte americano desde 1900.190 Por ello vemos una postura claramente 
subjetiva en todo su texto.  
 El otro artículo firmado por Juan Manuel Bonet titulado Retrato de grupo en un paisaje 
español comienza con un tono belicista semejante al de Ángel González, pero en este caso el 
objetivo es el arte conceptual y la politización artística que esta corriente representaba. Esto lo 
atribuye, con un tono muy paternalista, a «la desorientación que existía en la cultura española».191 
En respuesta a esto comienza dibujando la génesis de la nueva pintura que llevan presentando desde 
1980 y hace un breve repaso histórico de sus representantes, la evolución artística, sus exposiciones 
y las características que les unen. En esta ocasión es un texto más objetivo y descriptivo por lo que 
no propone tanto un discurso teórico o una aportación general como si sucedía en el texto de Ángel 
González. Lo que si podemos comentar es el interés por resaltar en los distintos pintores esos rasgos 
comunes que los unen: el interés por la pintura, la figuración y el posterior eclecticismo que 
desarrollarán.  
 El texto finaliza con unas preguntas de Juan Manuel Bonet reveladoras acerca de las 
intenciones que se vislumbran en este apoyo explícito hacia las tendencias pictoricistas y son las 
siguientes: «¿qué perfil ofrece el arte español, de cara a Europa? O dicho en palabras más crudas: 
¿qué espera Europa del arte español?».192 Él mismo sitúa el contexto internacional en el que surge 
esta nueva figuración, encuadrado entre el pop inglés de los sesenta y las nuevas tendencias 
neoexpresionistas o nouveaux fauves de los ochenta, por lo que él destaca que el fenómeno de ser 
conocido en Europa podría «despertar un indudable interés».193 Esto nos lleva a deducir que el 
apoyo casi militante a estas formas artísticas responde al interés por exportar desde España una 
nueva corriente artística joven, desideologizada y que apuesta por la creación de obras artísticas 
fácilmente convertibles en mercancías insertables en el mercado internacional, siendo estas por lo 
tanto las propuestas que defienden estos teóricos en esta y las anteriores exposiciones. A esto hay 
que sumarle las características culturales e históricas propias de España que propician la necesidad 
de internacionalizar una imagen concreta de la nueva democracia capitalista que recién están 
creando.194 
 La utilización de un lenguaje peyorativo hacia ciertos discursos o corrientes nos hace 
deducir que trataban de imponer sus opiniones y gustos más a partir de un discurso que denostaba 
que en base a unas reflexiones teóricas que sustentaran sus opiniones. Esto nos lo tiende a confirmar 
                                                 
190 Ibídem, p. 11. 
191 BONET, Juan Manuel. Retrato de grupo en un paisaje español en CORRAL, María. Otras Figuraciones... op. cit., 
p. 13. 
192 Ibídem, p. 18. 
193 Ídem. 
194 CARRILLO, Jesús. Hacia una redefinición de la institución cultural y artística en España en RAMÍREZ, Juan 
Antonio (ed.). El sistema del arte en España. Madrid: Cátedra, 2010, p. 285.  
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una opinión que expresaba el propio Luis Gordillo en un artículo sobre esta exposición publicado en 
El País: «Luis Gordillo, que actualmente mantiene tres exposiciones simultáneas en Madrid, 
confesó a El País su “perplejidad”: “Ahora”, dijo, “somos el gusto. No, no sé si alegrarme. Uno 
puede sentarse en su butaca, seguir pintando lo mismo, esperar y contentarse con el dinerito, que es 
una tentación. A veces me pregunto qué ha sido esto, por qué no molestará ya mi pintura, si será que 
lo estoy haciendo mal... La respuesta es un poco inquietante. La respuesta es que nos hemos 
impuesto como gusto, y eso a mí me sigue pareciendo muy raro”».195 
 En esta exposición hay un punto de inflexión en el momento de valorar a los nuevos artistas 
españoles. Es la primera vez que María Corral exponía a Miquel Barceló, al cual había descubierto 
junto con Ferrán García Sevilla probablemente en una exposición en Vic.196 María Corral invitó a 
Rudi Fuchs, comisario de la Documenta 7 en Kassel, a visitar la exposición y de entre todos los 
artistas seleccionó a Miquel Barceló para presentar en la Documenta. Posteriormente adquirió la 
obra Mapa de Carn (1982) en la exposición Vint-i-sis Pintors, Tretze Critics (1982). Estos hechos lo 
impulsaron en una rápida consagración y su participación en Kassel, tras ser descubierto en esta 
exposición, hicieron que siempre en todas las bibliografías y textos especializados que hemos 
consultado resalten este hecho y citen esta exposición como punto de partida de la consagración 
final del artista, con todo lo que ello supone a la imagen de la entidad financiera como impulsora 
del arte contemporáneo. 
 Una vez analizada esta primera exposición impulsada por la Fundació Caixa de Pensions 
centrada en la pintura española podemos observar que se seleccionaron a los críticos que eran los 
encargados del proceso de reconocimiento de la nueva oleada de pintores figurativos españoles. 
Tras las dos exposiciones realizadas anteriormente por ellos mismos, 1980 y Madrid D.F., Otras 
Figuraciones prosigue en el trabajo de tratar de crear ese grupo de artistas que representaría a la 
pintura española de los ochenta. Aunque en este caso comienzan a aparecer propuestas que 
posteriormente serán consideradas como neoexpresionistas de la mano de Miquel Barceló y Ferran 
García Sevilla. El discurso crítico que hemos podido observar en el catálogo se decanta claramente 
por una exaltación en favor de la vuelta a las corrientes pictóricas que representaban estos pintores y 
cómo se relacionaban estos con el escenario europeo. También destacar la importancia de esta 
muestra dentro de la carrera de Miquel Barceló ya que fue el punto de partida para su 
reconocimiento posterior una vez haber sido presentado en la Documenta 7 de Kassel del año 1982.  
Esto origina que esta exposición quede reflejada en múltiples estudios sobre el artista y sobre la 
época, dándole así un prestigio a la entidad financiera que fue la impulsora de esta exposición. De 
                                                 
195 PEREDA, Rosa María. La joven pintura figurativa, en una exposición colectiva de “la Caixa” en Madrid [en línea]. 
El País. 11 de diciembre de 1981 [consulta: 4 de agosto de 2015]. Disponible en: 
«http://elpais.com/diario/1981/12/11/cultura/376873210_850215.html». 
196 DAMIANO, Michael. Porque la vida no basta. Encuentros con Miquel Barceló. Barcelona: Ed. Anagrama, 2012. 
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este dato planteamos la hipótesis de si María Corral ya conocía el proyecto del comisariado que 
Rudi Fuchs crearía para la Documenta 7 un año después, en el cual se asentaron las propuestas 
posmodernas que venían de Italia y Alemania, y ya preveía que serían la corriente que triunfaría, 
por lo que comenzó a apoyarla con esta exposición y la que analizaremos a continuación. 
 
VINT-I-SIS PINTORS, TRETZE CRITICS: PANORAMA DE LA JOVE PUNTURA ESPANYOLA 
(1982) 
 
 Tras la primera muestra de la nueva figuración organizada por la Fundación Caixa de 
Pensions se lanzan en 1982 en una empresa semejante, aunque con algunas características 
diferentes. Los textos críticos mostrados en su catálogo nos permitirán, aparte de analizar la 
exposición en sí, hacer una muestra del tipo de crítica que tendía a predominar a principio de la 
década y expusimos en el apartado de Prácticas y discursos despolitizados. Gran parte de estos 
textos están escritos por los que por aquel entonces eran la nueva generación de críticos, aunque 
también hay figuras ya consolidadas como Juan Manuel Bonet y Francisco Rivas, que por aquel 
entonces ya habían superado su etapa en El País.197 Algunos de estos críticos tendrían a partir de ese 
momento mucha relación con fundación, destacando sobre todo María Teresa Blanch, que como 
veremos co-comisarió exposiciones importantes como Entre l'objecte i la imatge: Escultura 
britànica contemporània; o Victoria Combalía, que a partir de 1991 pasó a formar parte del consejo 
asesor de la colección privada de la entidad. 
 La exposición fue presentada en el Centre Cultural de la Caixa de Pensions el 7 de junio y 
permaneció abierta hasta el 29 de julio de 1982. Posteriormente fue expuesta en diferentes ciudades 
hasta 1984: Madrid, Valencia, Alicante, Sevilla, Cáceres, Santander y Zamora recibieron esta 
muestra de joven pintura española bajo el paraguas de la Fundación Caixa de Pensions.198 Con esto 
vemos la intención de la entidad de mover la exposición por toda la geografía española, mostrando 
además lo que posteriormente sería la base de su futura colección.199 
 Esta exposición poseía una metodología concreta, la entidad invitaba a trece críticos jóvenes 
de distintas partes del Estado a que seleccionarán a diez artistas menores de cuarenta años y que 
fueran «autènticamente representatius»200 de la actualidad pictórica. Además, debían destacar a 
cinco artistas de su propio ámbito geográfico. Una vez revisado el catálogo nos damos cuenta de 
que son un total de dieciocho los críticos que firman críticas, aunque algunos de ellos no aparecen 
                                                 
197 AA.VV. Desacuerdos 8... op. cit. p. 160. 
198 CORRAL, María. L'art espanyol en la... op. cit., p. 21. 
199 Ibídem, pp. 9. 
200 AA.VV. Vint-i-sis pintors, tretze critics... op. cit., s/n. A partir de aquí todas las citas entrecomilladas pertenecerán a 
este mismo catálogo. Dado que las páginas no están enumeradas hemos decidido no citarlas reiterativamente sin 
enumeración. 
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citados en el listado de la primera página. Los críticos seleccionados fueron: María Teresa Blanch, 
Juan Manuel Bonet, Victoria Combalía, José Ramón Danvila, Manolo García, Vicente Lleó, 
Mariano Navarro, Rosa Queralt, Pablo Ramírez, Francisco Rivas, Javier Rubio, Xabier Saenz de 
Gorbea, Dámaso Santos, María Escribano, Fernando Huici, Jacobo Cortines, Marina Mayoral y 
Fernando Zamanillo. Desde la presentación en el catálogo se perfilan los objetivos de la exposición, 
como la idea principal que es «proposar una nòmina dels pintor espanyols joves més característics 
del tombant de la dècada» o hacer mención al carácter joven de artistas y críticos y comentar que 
entre ellos están «els protagonistes del movimient renovador en curs». De esta forma se le otorga a 
la figura del joven crítico una legitimidad a la hora de seleccionar cuáles fueron los jóvenes artistas 
que configuraron el escenario del arte en la joven democracia recién instaurada. La Fundació Caixa 
de Pensions ficha entre sus filas para editar este catálogo a algunos de los críticos que se habían 
encumbrado a finales de los setenta en distintas publicaciones y medios de comunicación. Aparte de 
los ya mencionados Ángel González y Francisco Rivas y los puestos relevantes que habían ocupado 
en El País como ya vimos, tenemos a Javier Rubio, ex miembro de Trama que escribía en El País y 
en el suplemento Artes;201 Fernando Huici, también vinculado a El País al igual que Victoria 
Combalía, la cual escribía también en Bátik.202 Citando estos ejemplos vemos cómo los críticos 
contratados están ya reconocidos en su labor o se encuentran en un proceso de reconocimiento. A 
esto añadirle el hecho de que muchos hubieran tenido o tuvieran en ese momento relación con uno 
de los medios de comunicación de mayor legitimidad y credibilidad en aquellos momentos otorga 
un mayor capital simbólico a las exposiciones organizadas por la fundación. 
 A partir de esta exposición comienzan a gestar la futura colección comprando una obra de 
cada artista expuesto.203 De esta manera, la inician cuando las corrientes pictóricas están totalmente 
asentadas. Para los artistas y las corrientes el hecho de entrar a formar parte de una colección 
privada les favorece en sus procesos de reconocimiento.204 Por ello observamos que se generan un 
mayor impulso de estas corrientes, en claro detrimento del resto de corrientes que se podían 
practicar por aquellos años. Esto coincide además con la llegada del PSOE al poder y el posterior 
desarrollo de sus políticas culturales en pro de la internacionalización de la nueva pintura española a 
través del Centro Nacional de Exposiciones y la figura de Carmen Giménez.205 Por ello proponemos 
la hipótesis de que los distintos agentes dominantes en el arte: institución públicas (CNE, PEACE y 
ARCO) y privadas (Fundació Caixa de Pensions y Colecció Caixa de Pensions), críticos (entorno de 
El País) y mercado compartían el objetivo de impulsar las corrientes pictóricas jóvenes que surgían 
                                                 
201 VERDÚ, Daniel A. Del consenso a la... op. cit. p. 158. 
202 Ibídem, p. 160. 
203 AA.VV. Catálogo de la Colección de Arte Contemporáneo Fundació “la Caixa”. Barcelona: Fundació “la Caixa”, 
2000, p. 8. 
204 MOULIN, Raymonde. El mercado del arte... op. cit., p. 38. 
205 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura... op. cit. pp. 229 – 242. 
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en el territorio español. 
 Para visualizar estos cambios tanto en las manifestaciones artísticas como en el discurso 
crítico que las defienden solo tenemos que irnos a los artistas seleccionados, a las pinturas elegidas 
y al tipo de crítica utilizada para defender estas posiciones. El discurso crítico aquí planteado 
prosigue la línea de despolitización que se perseguía en la promoción del retorno a la pintura. La 
exposición prosigue con un discurso semejante al mostrado en 1980, Madrid D.F. y Otras 
Figuraciones.  A continuación, procederemos a analizar los discursos críticos que se desarrollan en 
el catálogo. La intención es mostrar los puntos en común que comparten entre ellos, más 
relacionados con posicionamientos ideológicos que estéticos o teóricos ya que el tipo de crítica 
realizada no plantea un análisis o explicación con base teórica de las propuestas artísticas. Tiende a 
quedarse en descripciones formales, biográficas o referenciales, muchas veces tendiendo a ser 
textos más literarios que científicos. A lo largo del catálogo, al igual que en la pintura, el discurso 
crítico es ecléctico y no sigue una línea homogénea, aunque comparten postulados básicos como la 
despolitización o la atención por los aspectos formales de la obra.  
 Los discursos tienden a centrarse totalmente en la obra y en la capacidad creativa del artista, 
relacionado con las corrientes neoexpresionistas que comenzaban a introducirse. El artista se busca 
a sí mismo en su pintura, «Pintar és una manera de conèixer's un mateix i, al capdavall, de suportar-
se» como decía Marina Mayoral sobre Jordi Teixidor. Todo esto remarca la idea de que el arte es 
autónomo, que no está relacionado con la realidad cotidiana del artista. Lo importante en los, según 
el discurso, cuadros son los cuadros en sí mismos, no suele haber un tema o una alusión a nada que 
no esté contenido en la propia pintura, como deja claro Francisco Rivas cuando comenta la obra de 
Manuel Salinas: «En els seus quadres, radicalment abstractes, on no hi ha res d'estrany a la pintura 
mateixa, cap referència exterior, ni una sola concessió a l'anècdota, cap mirada d'intel·ligència 
culturalista a uns altres pintors o a altres quadres, a la història». Como veremos más adelante, el 
resto de críticas y artistas tienden a lanzar puentes con otras corrientes históricas a partir de 
referencias formales. Aun así, llegan a negar la posibilidad de poder explicar lo que el pintor trata 
de expresar, como sucede en el comienzo de la crítica a Guillermo Pérez Villalta: «No podem dir 
què és, la pintura, ni què diu, per més que ens hi temptin. Només hi cap mirar, parar l'orella amatent 
a una ressonància interior, espècie de conversa en veu baixa, i contestar, potser». 
 Coincidiendo con la llegada de la posmodernidad y sus postulados, se valoran las propuestas 
eclécticas y el hecho de que los artistas recurran a distintas tendencias históricas o de vanguardia a 
la hora de extraer detalles concretos de cada una de ella y transportarlas a su pintura. Esta es una de 
las características de esta nueva pintura que veremos repetida a lo largo de los años ochenta y que 
sería una de las bases fundamentales de sus procesos creativos. Esto quedará más claro a partir de la 
llegada de la Transvanguardia italiana y las teorías de Achille Bonito Oliva que trataremos más 
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adelante. Es por ello que buscaban superar los postulados modernos de innovación y progreso, 
además de los compartimentos estanco que proporcionaban los distintos ismos. Esto lo manifiesta 
María Teresa Blanch de la siguiente manera: «Els camins de configuració de l'art són avui tan 
variats, lliures i intercanviables, que han deixat de provocar aquell irreprotxable adotzenament 
unilateral dels corrents que, al llarg del segle, s'han estès com a decrets amb el seu correspondent 
ban de regles, o els artistes sabien a què aternir-se». La forma de ilustrar esta variedad de recursos 
es a partir de comparaciones formales o de técnicas de los artistas expuestos con los grandes 
nombres, no solo de la vanguardia, sino incluso de la tradición renacentista o barroca. Utilizando el 
mismo texto de María Teresa Blanch vemos cómo a lo largo del mismo llega a comparar 
características de Xavier Franquesa con artistas o corrientes tan dispares como Cezanne o la música 
religiosa barroca y a asociar su espíritu directo y afirmativo con Piero della Francesca, Tiziano, 
Leonardo, El Greco, Velázquez, Picasso, Miró o Tàpies. 
 Otro hecho que tienden a destacar es el pasado conceptual que tuvieron algunos de los 
artistas. De esta forma tratan de dar por superada esa época de politización artística. La forma de 
ilustrar este paso es haciendo ver que el artista abandona los postulados rígidos y estrictos del 
conceptual para dar paso a un arte más intimista, más relacionado con su propia subjetividad. Esto 
lo podemos ver en la crítica que realiza Juan Manuel Bonet sobre Gerardo Delgado: «amb els anys, 
la seva obra ha deixat d'estar sotmesa a aquesta classe de programes, tan rígids». El deseo de 
alejarse de cualquier tipo de postulado relacionado con lo conceptual lleva a Santos Amestoy a 
disculparse al no querer ser malinterpretado cuando comenta sobre Diebenko, en su crítica sobre 
Alfonso Albacete, que su discurso «saltava de la retina al concepte». Al final del párrafo, entre 
paréntesis, aclara: «no voldria ser malinterpretat, perquè no faig pas al·lusió al concepte, en altres 
temps prestigiós, de “meta-pintura”, la conseqüencia del qual és l'aniquilació mateix de l'art 
pictoric». Vemos por ello clara la intención de alejarse de las formas artísticas que estuvieron muy 
presentes en los años setenta, pero de las cuales ahora se intenta renegar. 
 Se levantaron voces críticas a estas exposición como la de Alexandre Cirici, tal y como 
analiza Narcís Selles: «Según el tratadista barcelonés, la muestra venía inspirada por un nuevo 
hegemonismo estatal y ofrecía una imagen homogénea y deformadora de la realidad artística, ya 
que obviaba la diversidad de los diferentes contextos socioculturales y excluía las prácticas y 
disciplinas no tradicionales».206  
 Vemos a lo largo del catálogo cómo los distintos discursos expuestos por los críticos tienden 
a hacer énfasis en la autonomía del arte y en la separación del objeto artístico de su realidad social. 
Esto entronca con el valor que le otorgan a la subjetividad del creador y a como todo lo artístico 
                                                 
206 SELLES, Narcís. De transiciones, desplazamientos... op. cit. p. 31. 
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está condensado en la propia obra y en el arte mismo. Por eso las únicas referencias que realizan 
son en relación a otras corrientes artísticas u otros artistas. Esta exposición acabó siendo un punto 
de partida para la colección que posteriormente confeccionarán. Muchos de los artistas aquí 
expuestos se irán repitiendo en múltiples muestras organizaras por la entidad. Del mismo modo, 
algunos de los críticos que participaron en esta exposición volverán a trabajar de manera asidua con 
la fundación tanto a nivel de críticos como de comisarios. 
 
*  *  * 
 
 En resumen, hemos analizado las primeras exposiciones que consistían en compendios 
formados por artistas nacionales en activo, muchos de ellos con un marcado carácter joven. De ellas 
podemos observar primero cómo la fundación apuesta por contratar a los críticos que representaban 
la vuelta a la pintura de finales de los setenta y principio de los ochenta, los cuales además eran los 
críticos que escribían en los principales medios de comunicación de masas del país. De esta forma 
vemos también que, sobre todo en la primera exposición, el discurso crítico variaba ligeramente de 
la propuesta comisarial. En este caso, veíamos cómo la fundación comienza a introducir la 
tendencia neoexpresionistas en lo que se presagiaba como la vuelta a la figuración que se venía 
manifestando desde finales de los setenta. Esta exposición también nos permite ilustrar cómo 
interviene el capital social en los procesos de reconocimiento de los artistas. De la misma forma 
vemos cómo este capital social les permite conocer de antemano las propuestas artísticas que 
acabarían proyectándose en los grandes eventos internacionales por lo que les permitía anticiparse 
en su programación de las exposiciones de los siguientes años. 
 Es a partir de estas primeras exposiciones de artistas nacionales cuando comenzaron a gestar 
lo que sería su futura colección. En estos catálogos podemos visualizar los discursos artísticos que 
habían triunfado tras la disputa teórica de finales de los setenta. De esta manera podemos ver cómo 
la crítica de la primera mitad de la década se decantaba por un discurso centrado en la tela, que 
abogaba por la autonomía del arte y que situaba el foco en la capacidad creativa del artista, 
desvinculándolo de toda referencia social o política a la vez que atacaba explícitamente a quién 
introdujera estas categorías en su creación artística. 
 
3.2.2.- EXPOSICIONES DE CORRIENTES INTERNACIONALES 
 
 En este apartado nos centraremos en las exposiciones colectivas de tendencias extranjeras 
que a lo largo de los años ochenta muestra en España la Fundació Caixa de Pensions. Estas 
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exposiciones trajeron a España multitud de artistas y obras que, dentro de sus respectivos discursos 
teóricos, formaban parte de una corriente, movimiento o tendencia del arte internacional. 
Deducimos tras el análisis de los presupuestos realizado en el punto 3.1 que el capital destinado a 
cultura del que disponía la fundación les da la posibilidad y la capacidad económica de traer desde 
el extranjero estas obras y que las exposiciones sean comisariadas por las figuras punteras del 
momento, como podía ser: Achille Bonito Oliva, Christos M. Joachimides, Barbara Rose o Dan 
Cameron. Conjuntamente a estas muestras colectivas, a lo largo de los años ochenta la fundación 
realizó múltiples exposiciones individuales de artistas internacionales de gran renombre como: 
Duchamp, Jasper John, Motherwell, Dokoupil o Joseph Beuys. 
 En el caso de los discursos críticos veremos cuáles eran las tendencias que venían desde el 
extranjero. Se podría dividir en dos grupos. Por un lado, tendríamos las exposiciones de la primera 
mitad de la década que traían las nuevas propuestas pictóricas neoexpresionistas. El discurso crítico 
se centra en la obra y el artista, aludiendo continuamente a lo que existe dentro de la tela y 
alejándose, en muchas ocasiones de forma explícita, del arte politizado o el discurso que relacione a 
la obra con lo social. Por el otro lado tenemos las exposiciones de la segunda mitad de la década 
que comienzan a abrirse a otras tendencias no tan centradas en la pintura, sino que vuelve a 
reaparecer el objeto y la escultura. En este caso comienza a recuperarse un discurso crítico que 
relaciona al objeto artístico con su contexto material y cultural, comenzando por lo tanto a volverse 
a ver obras con un contenido más relacionado con lo político y lo social. Para comprender estas dos 
posturas con respecto al objeto artístico nos basaremos en las teorías sobre el posmodernismo que 
realiza Hal Foster, tal y como ya explicamos en la introducción, en su obra La posmodernidad.207 
Hal Foster habla de dos tendencias dentro del posmodernismo. Por un lado, y relacionándolo a las 
corrientes artísticas de la transvanguardia y el neoexpresionismo de la primera mitad de los ochenta, 
habría una tendencia de un posmodernismo como «pastiche instrumental de formas pop o 
pseudohistóricas» que llama posmodernismo conservador.208 La otra tendencia, y relacionándola 
con las exposiciones de la segunda mitad de los ochenta que vuelven al objeto, tendríamos «un 
posmodernismo resistente (que) se interesa por una deconstrucción crítica de la tradición».209 Por 
esto veremos cómo las exposiciones traídas por la fundación están en consonancia con las 
tendencias internacionales y con los discursos que se defendían por parte del aparato teórico 
hegemónico del momento. De esta forma las teorías relacionadas con ese primer posmodernismo 
conservador son traídas por Bonito Oliva, teórico de la Transvanguardia, en distintos textos y 
conferencias que dio en ARCO. De la misma forma, la otra vertiente del posmodernismo que 
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teorizaba Foster llegaba en otros textos y revistas, como October, a lo largo de la década a España. 
Por ello tanto críticos como artistas se nutrían de los distintos discursos críticos posmodernos y eran 
objeto de debate en el Estado. Nos basaremos en las teorizaciones realizadas por Hal Foster a la 
hora de estudiar exclusivamente las propuestas artísticas y los discursos que las amparan, pero no 
para analizar culturalmente (y en su totalidad) el momento histórico que se daba a nivel 
internacional. 
 Tras el proceso de documentación y estado de la cuestión de esta investigación hemos 
podido concluir que estas exposiciones han tenido un valor importante dentro del arte de los años 
ochenta ya que en muchas ocasiones son usadas para periodizar los distintos momentos artísticos 
que se dieron durante los ochenta. Se podría decir que casi todos los autores consultados citan o 
comentan algunas de estas exposiciones a lo largo de sus investigaciones. El valor principal que les 
dan es el hecho de que estas mismas permitieron al público y a los artistas españoles visualizar y 
dialogar con las propuestas predominantes a nivel internacional.210 Esto permitió despertar el interés 
por estas corrientes en los creadores nacionales y según la tesis de Daniel A. Verdú acabar 
mimetizando, más que asimilando, estos estilos.211 Algunos autores, como es el caso de Brea, 
achacan esta mímesis a «un simple atajo con el que los artistas locales pretendían acceder 
rápidamente al mercado».212 Podríamos deducir que parte de los artistas nacionales buscan 
homologar sus estilos reflejándose en las corrientes internacionales y dejándose impregnar por ellas 
para así corresponder con las tendencias del mercado. De esta forma podríamos plantear la hipótesis 
de que la Fundación Caixa de Pensions es uno de los agentes responsables, gracias a haber traído 
grandes exposiciones extranjeras, en condicionar la creación para que fuera enfocada hacia las 
tendencias del mercado internacional. Esto ocurría en conjunción con otras entidades públicas o 
privadas las cuales también traían al Estado español estas corrientes que predominaban en el 
extranjero, como ARCO, Cajamadrid o el Centro Cultural del Conde Duque.213 Lo que esto genera 
es que en las exposiciones más importantes de los años ochenta las obras expuestas saturen al 
escenario español de las propuestas internacionales, impidiendo así el desarrollo de corrientes 
propias. Daniel A. Verdú habla de esto y lo denomina como amnesia voluntaria que desemboca en 
el «nulo interés por el supuesto problema de la existencia o no de una identidad artística española 
definida» por lo que «la mayoría de los jóvenes artistas nacionales apenas citaban nombres 
españoles cuando se les preguntaba por sus influencias [...], mientras abundaban los de sus 
contemporáneos alemanes, italianos y estadounidenses».214 
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AMERICAN PAINTING: THE EIGHTIES. A CRITICAL INTERPRATION (1982) 
 
 Con esta muestra colectiva la Fundació Caixa de Pensions da comienzo a esta serie de 
exposiciones de grandes tendencias internacionales que irá trayendo a España a lo largo de los años 
ochenta. Esta exposición surge de una colaboración de la fundación con la embajada estadounidense 
y el Instituto de Estudios Norteamericanos. La exposición está comisariada por Barbara Rose 
 El catálogo está introducido por una presentación de corte biográfico de la curadora y de sus 
preferencias estéticas. Desde el segundo párrafo ya deja claro su rechazo hacia las prácticas 
conceptuales que, junto a prácticas relacionadas con el vídeo o la fotografía, tachaba de «mero 
exhibicionismo narcisista» que no la habían hecho conmover como sí lo había logrado hacer la 
pintura.215 A esto le sigue un rechazo también explícito hacia el arte de contenido social y político 
cuando hablando de una galería comenta «el arte era bastante malo, pero por lo menos era eso, arte, 
y no una declaración social política».216 Vemos como también desde la primera exposición sobre 
corrientes internacionales que realiza la fundación, el discurso crítico y el gusto personal de la 
curadora reitera el rechazo al arte conceptual y las alusiones sociales o políticas en el arte. La 
intención de la curadora con esta introducción es situar a finales de los años setenta una vuelta a la 
pintura expresiva y subjetiva. Esta le devuelve las ganas a escribir sobre arte contemporáneo tras 
haberlo dejado, dado el poco interés que le reportaban las propuestas surgidas del pop o el 
conceptual. Concluimos que, de forma subjetiva e ideológica, sitúa la vuelta a la pintura y a la 
expresión personal del artista a través de ella como la vuelta del arte y de su interés por el mismo. 
 Tras esta introducción comienza el análisis crítico propiamente dicho. De forma evolutiva 
analiza los distintos cambios formales y técnicos que siguieron al expresionismo abstracto durante 
los sesenta y los setenta. En este proceso vuelve a chocar con el arte conceptual y sus críticos, 
aparte de con el resto de formas artísticas que habían abandonado la pintura en favor de la idea o el 
objeto. Acusa a muchas de estas corrientes de perder los valores expresivos y sensuales del arte, 
como en el caso de la fotografía la cual, según Barbara Rose, sacrifica las cualidades sensuales y 
táctiles de la superficie pictórica.217 De estos años rescata en concreto a pintor Hofmann como uno 
de los primeros en «insistir en un arte máximo que fuera sensual, táctil, con imágenes, metafórico y 
subjetivo».218 Tras él sitúa una serie de artistas los cuales, influenciados por las formas de Pollock, 
mantienen viva la pintura. A partir de ellos va describiendo y acercándose, desde el punto de vista 
formal, a la pintura como forma expresiva que defiende en su discurso. 
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 El discurso que deducimos del texto crítico, más allá de los análisis formales o apuntes 
teóricos que realiza sobre distintas tendencias, contiene la idea de que el arte tiene un periodo de 
suspensión durante los sesenta y los setenta. Tras Pollock, las propuestas artísticas tienden hacia la 
desmaterialización del objeto en favor de la idea, la utilización de técnicas artísticas basadas en la 
reproducción mecánica y la relación de arte y política para crear un arte radical. Relaciona estas 
tendencias como el abandono del arte (y por lo tanto de su interés personal por el mismo) que no es 
recuperado hasta que vuelven a surgir artistas que mantienen los preceptos que relacionan al arte 
con su tradición pictórica. De esta forma relaciona directamente arte con pintura e invalida al resto 
de corrientes negándoles la categoría de arte. 
 
ITALIA: LA TRANSVANGUARDIA (1983) 
 
 La siguiente exposición se realiza en Madrid del 1 de febrero al 5 de marzo de 1983 y 
posteriormente se presentó en Barcelona en la Fundació Miró durante los meses de marzo y abril. 
Presenta la obra de siete pintores italianos: Sandro Chia, Francesco Clemente, Nino Longbardi, 
Mimmo Paladino y Erneto Tatafiore. Es una exposición inmersa en lo que se denomina la 
Transvanguardia italiana, comisariada por Achille Bonito Oliva y María Corral. Esta corriente es 
teorizada por el propio Achille Bonito. Se trata de un movimiento eminentemente ecléctico y 
transversal. Según palabras de su teórico: «El concepto Transvanguardia parte de un análisis del 
contexto cultural, político, social, económico y moral en el que vivimos. Ya no existen modelos a 
los que el artista se pueda referir; no existe una perspectiva unívoca, una dinámica de la historia con 
un sentido único. Existe una consecuencia, un movimiento abierto sin dirección, existe el concepto 
de transición por el cual uno puede moverse en direcciones diversas sin contradecirse. Es el 
principio del estrabismo, de una ambigüedad constante que nace del hecho de que el artista ha 
sobrepasado la mentalidad occidental, la coherencia, ha superado el miedo a la contradicción. 
Transvanguardia significa arte de la transición, utiliza todas las tradiciones, toda la historia de la 
cultura sin excepciones».219 
 En la presentación del catálogo se destaca el hecho de que aunque haya gente a favor o en 
contra de esta corriente es un movimiento que forma parte de «las colecciones de los grandes 
museos de Europa y Estados Unidos».220 De esta forma vemos cómo se constata que la valorización 
del arte y los artistas se realiza a partir de su inclusión en las grandes instituciones y se asemeja más 
a una estrategia de marketing que a un argumento teórico. Ya desde el comienzo del texto, Achille 
Bonito Oliva deja entrever los nuevos tiempos culturales desideologizados que parecen estar 
                                                 
219 BONITO, Achille. Italia: La Transvaguardia. Madrid: Fundació Caixa de Pensions, 1983, p. 6. 
220 Ídem. 
69 
 
llegando con el posmodernismo. Se trata del advenimiento del fin de las grandes narrativas y de los 
grandes proyectos unitario: «Desde aquí no son posibles proyectos sobre el mundo y tampoco el uso 
de modelos que se pongan como centro de medida su propia actuación».221 Carga contra los 
proyectos incumplidos de la izquierda y sitúa el momento como parte de una crisis de la idea de 
progreso, de la historicidad lineal, de la crisis de los proyectos de vanguardias. Llega a designar a la 
Transvanguardia como «la única vanguardia posible»222 ya que permite aunar en una sola corriente 
pictórica las distintas corrientes que surgieron desde principios del S.XX que buscaban la 
experimentación y los nuevos lenguajes de representación. Vemos cómo sus postulados se acercan a 
lo teorizado por Hal Foster como posmodernismo de reacción o neoconservador. 
 Achille Bonito plantea la misma cuestión que se venía manifestando en las anteriores 
exposiciones y discursos teóricos acerca de cómo las corrientes pictóricas que abogan por el 
eclecticismo superan al arte de los sesenta y setenta, más asociados al conceptual. Defiende que la 
Transvanguardia es un arte de la representación ya que, a diferencia del practicando anteriormente 
que era de la presentación, éste «denuncia voluntariamente y con extrema naturalidad la 
imposibilidad de darse como medida de sí y del mundo».223 Por lo que el arte de la presentación «el 
artista exhibía materiales y técnicas compositivas que encerraban en sí una especia de norma 
interna, una coherencia operativa, y que se transformaban ella mismas en la razón de la obra».224 
 Sitúa este movimiento dentro del nihilismo de corte nietzschiano, el cual encuentra su lugar 
en la propia incertidumbre alejada de las utopías que buscaban las vanguardias. Describe al sujeto 
que se encuentra en la Transvanguardia como «un sujeto dulce».225 Destaca del mismo que su 
identidad no posee motivos para estar reafirmada en lo social. Esto se relaciona con la 
despolitización y desapego al contexto social que caracterizan a las propuestas posmodernas de la 
primera mitad de la década. Recupera la idea del genius loci burgués cómo productor de obras de 
artes en solitud, como individuo alejado completamente del mundo real.226 
 Es una corriente en la que los artistas, con su eclecticismo, buscan «neutralizar las 
diferencias» entre los estilos y limar la densidad histórica que en cada uno pueda existir. Esto 
podemos asociarlo a la idea que nos proporciona Jorge Luis Marzo cuando habla del interés que 
surge en los ochenta por recuperar las vanguardias pero abogando «por su reformulación a través de 
la despolitización de las mismas».227 Esto se percibe en el momento en el que describe a la 
Transvanguardia como un fenómeno que, en referencia a la multiplicidad de asociaciones artísticas 
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de las que bebe, comenta que busca: «anular el peso entre los distintos estilos y la distancia entre el 
pasado y el presente. Temperaturas culturales distintas se entrecruzan y fundan una imagen 
compuesta que empuja en muchas direcciones».228 Es una continua celebración del eclecticismo a 
todos los niveles: formal, técnico y de referencias artísticas. 
 El catálogo lo cierra un texto de Victoria Combalía titulado Desgarro y Lirismo de la 
Transvaguardia Italiana. Ritos públicos y ritos privados. Desde el comienzo sitúa la figura del 
crítico de arte como agente que puede aglutinar bajo un mismo movimiento artístico diferentes 
creadores que no poseen a priori una propuesta estética e ideológica semejante. De la misma forma 
coloca al mercado como un espacio de valorización de discursos y de corrientes artística. Vemos 
como esto afirma la tesis de Raymonde Moulin acerca de la constitución de los valores artísticos 
como el resultado de la articulación del campo artístico y el mercado.229 Es interesante que Victoria 
Combalía designe, dentro del marco del mercado artístico inscrito en el capitalismo avanzado, la 
imagen del crítico y el marchante bajo un mismo concepto extraído del mundo de los negocios y del 
marketing. Este es el concepto de manager. Dentro de este discurso de Victoria Combalía sitúa a 
Achille Bonito Oliva en la posición de líder del movimiento de la Transvanguardia, encargado de 
situar su producto dentro del mercado artístico.230 Esto es reafirmado por Achille Bonito en una 
entrevista en El País el 22 de diciembre de 1986. En ella él mismo reconoce y afirma que «La 
Transvanguardia ha despertado el sistema del arte, ha despertado un mercado que, con el arte 
conceptual, estaba acabado».231 Por último, Victoria Combalía critica a los artistas que representan 
este movimiento y los acusa de carecer de una concreción de ideas.232 De la misma forma procede 
con el teórico atacando su ambigüedad ideológica, la vacuidad de sentido en su discurso poético y a 
su utilización de términos.233 A lo largo de su texto va matizando los pensamientos del teórico 
italiano, cuestionándolos unas veces y reflexionando sobre ellos en otras. Tras esto realiza su propio 
discurso crítico sobre los artistas y las obras expuestas. 
 La llegada de esta exposición al Estado se relaciona a su vez con el propio escenario 
artístico y comercial. En este caso se relaciona directamente con la intención de estimular el 
mercado con este tipo de propuesta ya que, en la edición de 1983 de ARCO, Achille Bonito expuso 
un stand dentro de la feria a la misma vez que organizaba la exposición en La Caixa. Como 
comenta Alberto López Cuenca: «Si desde el PEACE y el CNE se buscaba acercar el arte español al 
internacional, lo que se apoyó hasta finales de los 80 fue la pintura; por lo que apostó ARCO desde 
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sus inicios, y especialmente en la edición de 1983, cuando Bonito Oliva presentó el stand italiano en 
la feria, y organizó Italia. La Transvanguardia en la Sala de Exposiciones de la Caja de Pensiones 
de Madrid fue la pintura».234 Además a esto tenemos que sumar que ya en la edición del año 
anterior había estado invitado a un simposio sobre arte contemporáneo organizado dentro de la feria 
para exponer sus teorías acerca de la Transvanguardia. En aquel momento Ángel González lo 
definió como: «un crítico pura sangre, peleón y despiadado, que se considera como un ángel 
exterminador y sueña con ser un mantenido, gracias a su encanto o a su talento».235 En esa ocasión 
también había expuesto obras de esta tendencia en el stand del galerista napolitano Lucio Amelio y 
había sido «la ganadora del certamen» según escribía Victoria Combalía en La Vanguardia el 24 de 
febrero de 1982. Aquí se refiere al crítico de la siguiente manera: «vende sus productos, es decir, 
sus artistas preferidos, como un auténtico mánager de márketing».236 
 Vemos de este modo cómo las estrategias de introducción de una corriente artística teorizada 
por él se despliegan en el ámbito expositivo, aparentemente neutral, del mundo artístico; pero 
también en una feria enfocada al mercado y a la estimulación del comercio de obras de arte, todo 
esto a su vez respaldado desde las instituciones públicas y estatales, como es el caso de ARCO o el 
Ministro de Cultura que presenta en el catálogo con un texto introductorio. Aquí vemos cómo se 
articulan los distintos campos artísticos y ejemplifican la tesis de Moulin, a la que ya nos hemos 
referido anteriormente: “La constitución de los valores artísticos es el resultado de la articulación 
del campo artístico y el mercado”.237 De la misma forma observamos cómo los intereses propios 
activan las distintas instituciones que conforman el campo artístico, tal y como lo teorizaba 
Bourdieu.238 Achille Bonito, a través de la articulación en distintos campos (el crítico, el expositivo 
y el mercantil) y junto con el apoyo de la Fundación Caixa de Pensions, trata de valorizar la 
Transvaguardia como corriente teorizada por él. Esto se ve reflejado en una crítica que cita Anna 
María Guasch en su obra El arte del Siglo XX en sus exposiciones. 1945 – 2007 de Javier Rubio en 
la que comenta esta estrategia de Achille Bonito: «La Transvanguardia, más que otra cosa, es una 
industria o la sección italiana de una industria internacional que se reparten italianos, alemanes y 
norteamericanos. El objeto de esta industria es […] vender cuadros […]. El procedimiento es el 
siguiente: colocar los cuadros en exposiciones historiables, en museos referenciales, en 
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publicaciones consultables. El resto lo hace la publicidad y el esnobismo».239 
 En esta exposición vemos cómo se van afianzando las corrientes eclécticas y 
desideologizadas de la primera mitad de los años ochenta. Además, nos es útil para visualizar y 
ejemplificar las tesis de Raymonde Moulin y Pierre Bourdieu a la hora de estudiar cómo los 
distintos campos del arte se articulan a la hora de valorizar o favorecer los procesos de 
reconocimiento de unas corrientes artísticas (o de algunos artistas en particular) y cómo el interés de 
un agente activa las distintas instituciones que configuran el campo artístico. Es interesante a la hora 
vincular actividades de una entidad privada como la Fundació Caixa de Pensions con eventos 
público como ARCO.240 
 
ORIGEN Y VISIÓN: NUEVA PINTURA ALEMANA (1984) 
 
 La exposición se presentó en el Centre Cultural de la Caixa de Pensions desde el 5 de abril 
al 6 de mayo de 1984 y en el Palacio Velázquez del 21 de mayo al 29 de julio de 1984. Los artistas 
seleccionados fueron: Georg Baselitz, Werner Büttner, Peter Chevalier, Walter Dahn, Jiri Georg 
Dokoupil, Rainer Fetting, Dieter Hacker, K. H. Hödicke, Jörg Immendorff, Anselm Kiefer, Per 
Kirkeby, Bernd Koberling, Markus Lüpertz, Helmut Middendorf, Albert Oehlen, A. R. Penck y 
Volker Tannert. Se trata de una exposición organizada entre el Ministerio de Cultura y la Fundació 
Caixa de Pensions y estuvo comisariada por Christos M. Joachimides. Es la exposición que cierra el 
ciclo, según comenta Carmen Giménez en el catálogo, sobre el abanico de las últimas tendencias 
pictóricas internacionales, junto con las exposiciones de Italia: La Transvanguardia (1983), ya 
comentada y la de Tendencias en Nueva York (1983) organizada en el Palacio Velázquez por el 
Centro Nacional de Exposiciones.241 Como veremos seguirán trayendo tendencias internacionales 
pero no tan relacionadas con corrientes pictóricas neoexpresionistas. A semejanzas con la anterior 
exposición, el comisario es un crítico que se encarga de teorizar una corriente nacional y acoge bajo 
su paraguas teórico a diferentes artistas alemanes, configurando así una tendencia artística que 
muestra en la exposición. 
 En la presentación del catálogo por parte de Javier Solana, Ministro de Cultura, se expone 
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desde el comienzo la intención de traer al Estado «una muestra del arte joven alemán, tan adecuada 
para estos momentos en que se desarrolla una nueva corriente figurativa y expresionista dentro del 
mundo de las artes plásticas».242 Se reitera así la intención de potenciar el acceso de las distintas 
corrientes neoexpresionistas al Estado español. Además, queda reflejada la superación a las que se 
han visto sumidas las formas conceptuales. Esto queda patente en las siguientes palabras del 
Ministro: «Esta adquiere un notable arraigo desplazando en parte a las tendencias conceptuales y 
abstractas».243 Es indudable el impulso que se da a unas manifestaciones sobre otras y además 
explicitando este desplazamiento de unas sobre otras. También destacan el carácter nacionalista de 
la exposición ya que, según un representante de la entidad bancaria, esta exposición trata de 
remarcar características muy germánicas y asocia estas características a lo barroco, al 
expresionismo o a la concepción del artista como conciencia colectiva de una sociedad.244 
 Esta exposición, junto con la anterior, tratan de traer al Estado español corrientes pictóricas 
internacionales. Estas poseían un carácter nacionalista (Transvanguardia italiana y Expresionismo 
alemán) y realizaban un ejercicio comparativo con las corrientes neoexpresionistas españolas. De 
esta forma y de manera inversa, situaban al artista español en relación con estas corrientes 
internacionales y los posicionaban en estos circuitos. De esta forma se visualiza la tesis de Alberto 
López Cuenca y que presentamos en la introducción del apartado 3.2.245 
 A lo largo de los distintos textos del catálogo se repiten los distintos leit motive que vienen 
dándose hasta ahora en los otros catálogos comentados: pintura por encima de lo conceptual, interés 
en la expresión subjetiva o artista como sujeto autónomo. Todo esto está englobado dentro del 
discurso artístico de la primera mitad de los años ochenta relacionado con lo que Hal Foster 
denominaba como posmodernismo de reacción o neoconservador, que de forma obvia y directa se 
potencia un discurso concreto desde un dispositivo como es el catálogo de una exposición. El hecho 
de resaltar un discurso en relación a otro implica desplazar a este último. Cómo plantea Nuria Peist: 
«el hecho mismo de hablar sobre un artista y su obra es una operación de integración dentro del 
mundo del arte. Es un reconocimiento de que la obra existe y merece ser mencionada o, en palabras 
de Heinich, una objetivación».246 De esta forma veríamos como el conceptual se va descolgando 
progresivamente del discurso y por lo tanto del mundo artístico, adquiriendo mayor reconocimiento 
las nuevas formas neoexpresionistas. 
 En este caso existe una diferencia respecto a las exposiciones comentadas: se incluyen 
artistas que trabajan directamente la realidad social y política más cercana. Esta es plasmada a partir 
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de visiones críticas de su entorno desarrolladas a partir de «insinuaciones de vivencias fugaces o 
percibidas a flor de piel en la atmósfera extremadamente tensa de la metrópolis».247 De esta forma 
se destaca una visión subjetiva y expresiva del artista pero este se relaciona con su realidad social 
más inmediata. Estas relaciones se pueden ver en las distintas entrevistas con los artistas que 
trabajan estos temas que aparecen al final del catálogo. Algunos relatan o contextualizan su obra 
dentro de su militancia política o de sus inquietudes. 
 Francisco Calvo Serraller le dedica un artículo a la exposición el 11 de junio de 1984.248 Tras 
un comienzo en el que elogia a los comisarios y a la muestra en general, sitúa a la corriente 
pictórica como una de las más importantes internacionalmente. Celebra el hecho de que los artistas 
españoles se estén acercando a ella y que ciudades como Madrid o Barcelona se «parezcan a otros 
centros artísticos».249 De esta forma deducimos cómo el valor artístico local se relacionan con los 
circuitos internacionales, tratando a su vez de legitimar la producción nacional a partir de su 
influencia por lo internacional. Más que una crítica a una exposición es una sucesión de halagos y 
adjetivos positivos tanto hacia la corriente pictórica expuesta como hacia la propia exposición, 
destacando que «enseña a ver pintura».250 
 Vemos cómo con esta exposición, y tras la experiencia de la Transvanguardia italiana, la 
Fundació Caixa de Pensions sigue apostando por traer las corrientes internacionales posmodernas. 
En este caso esta tendencia posee un carácter nacionalista en el discurso que la sustenta. Siguen 
manteniendo el discurso crítico que hasta ahora hemos ido visualizando en las anteriores 
exposiciones: lo subjetivo como tendencia creativa y el desplazamiento progresivo del conceptual. 
Sí que en esta ocasión comenzamos a ver por primera vez artistas que tratan en sus temas asuntos 
relacionados con lo político o lo social. Veremos cómo estamos llegando al final de la primera 
mitad de la década y a partir de aquí se comenzarán a recuperar estas temáticas en las obras 
artísticas. Esto quedará más claro a partir de la exposición L'art i el seu doble de 1986 y que 
analizaremos más adelante. 
 
ENTRE L'OBJECTE I LA IMATGE. ESCULTURA BRITÀNICA CONTEMPORÀNIA (1986) 
 
 Esta exposición es inaugurada en el Centre Cultural de la Caixa de Pensions y permanece 
abierta del 3 de junio al 17 de julio de 1986. La exposición ha sido comisariada por Lewis Biggs 
con la colaboración de Juan Muñoz y María Teresa Blanch. Los artistas invitados han sido: la 
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familia Boyle, Anthony Caro, Tony Cragg, Michael Craig-Martin, Barry Flanagan, Anthony 
Gormley, Ian Hamilton Finlay, Shirazeh Houshiary, Anish Kapoor, Richard Long, Eduardo 
Paolozzi, William Tucker, Alison Wilding y Bill Woodrow. El objetivo de esta exposición es poner 
en comparación la obra escultórica de artistas que provienen de distintas generaciones con la 
intención pedagógica de mostrar la nueva escultura británica. De esta forma se entrelazan nuevos 
creadores con artistas ya consagrados con la intención de observar las interconexiones entre los 
artistas seleccionados.251 Será la única exposición que trataremos centrada exclusivamente en la 
escultura, esto sucede porque coincide con las tesis expuestas por Rudi Fuchs en la Documenta 7 de 
Kassel, las cuales son seguidas por la fundación y nos ayudan a defender la hipótesis de que María 
Corral se basa en su programa expositivo a la hora de proyectar el programa de la fundación. 
 El catálogo presenta una peculiaridad y es que el comentario de la obra de cada artista es 
realizado por el propio artista, no siendo lo habitual ya que por lo general son los críticos los 
encargados de introducir la obra gráfica en estas publicaciones. Esta exposición es fruto de la 
colaboración de la Fundació Caixa de Pensions con el British Council, el cual ha sido invitado por 
el Ministerio de Cultura español a iniciativa de Carmen Giménez, como se especifica en la 
presentación y prólogo del catálogo.252 
 Esta exposición y el discurso crítico, según el propio comisario, empieza a apuntar hacia 
otra corriente filosófica que se desarrolla dentro del posmodernismo, que veremos más reflejada en 
la siguiente exposición que comentaremos L'art i el seu doble (1986- 1987).253 Esta corriente está 
enfocada más hacia la deconstrucción y el pensamiento de Jacques Derrida, por lo tanto a lo que 
Hal Foster denomina como posmodernismo de resistencia o postestructuralista. Esto tiene relación 
con la lectura subjetiva que se desarrolla de los objetos culturales y que tiende hacia su 
deconstrucción y análisis a partir del arte.254 Es por ello que pensamos que es la primera exposición 
por parte de la Fundació Caixa de Pensions que empieza a prefigurar un cambio de discurso crítico 
no tan centrado en resaltar la autonomía del arte, el genio creador o las formas artísticas, sino en 
introducir o conectar al sujeto y al objeto con unas coyunturas socioculturales dadas. En la siguiente 
exposición presentada en el Centre Cultural Caixa de Pensions, L'art i el seu doble, se profundizará 
aún más en estos discursos de la mano de Dan Cameron. El discurso Lewis Bigg apuesta por 
superar el pensamiento que venía predominando hasta ahora en el posmodernismo. Este se veía 
muy claro en la Transvanguardia italiana defendida por Achille Bonito al «agafar de la història 
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només allò que els interessa».255 Abogaba por prescindir de estas premisas críticas que avalaban 
extraer solo lo que interesaba de la historia, suprimiendo de esa manera toda la densidad cultura e 
histórica que pensamos que ayudan a definir las distintas corrientes artísticas.  
 Se comienza a superar los discursos que se centraban exclusivamente en hablar de la pintura 
y lo que dentro acontecía, que había sido predicado por algunos críticos. Un ejemplo de esto es la 
cita extraída del texto de Francisco Rivas publicado en el catálogo de Vint-i-sis pintors, tretze 
critics. Decía de Manuel Salinas: «En els seus quadres, radicalment abstractes, on no hi ha res 
d'estrany a la pintura mateixa, cap referència exterior, ni una sola concessió a l'anècdota, cap mirada 
d'intel·ligència culturalista a uns altres pintors o a altres quadres, a la història».256 A este 
pensamiento le discute Lewis que «si una obra és massa subjectiva o egoista només es podrà 
entendre com una extensió del seu creador».257 De esta forma vemos como el discurso va 
progresivamente evolucionando del primer posmodernismo reaccionario o neoconservador al 
posmodernismo de resistencia o postestructuralista, tal y como veíamos que exponía Hal Foster. 
Planteamos la hipótesis de que esta evolución en el discurso filosófico comporta una evolución a 
nivel artístico y crítico en lo que se refiere a la relación entre sujeto y objeto. Esto tendrá 
repercusión y relación con la categoría autónoma que algunos críticos buscaban darle al arte. Por lo 
tanto, sujeto y objeto comienzan a relacionarse con lo social y por ello con el entorno. De esta 
forma al arte se le vuelve a incorporar este contenido de forma progresiva, realidad que había 
desaparecido de las corrientes hegemónicas desde finales de los setenta en España. Lewis Bigg 
incorpora en ocasiones a su discurso estas categorías para así explicar el uso de formas y materiales 
determinados por parte de los artistas, recurriendo de esta forma a teorías más relacionadas con el 
estructuralismo y la semiótica. 
 Vemos por lo tanto como en esta exposición se prefigura lo que ya explícitamente veremos 
en la siguiente, L'art i el seu doble, pero que ya veníamos anticipando en la anterior, Origen y 
visión. Esto consiste en realizar un discurso crítico que relacione al objeto artístico con todo aquello 
que lo rodea, más allá de hablar exclusivamente sobre la obra. De esta forma vuelven a aparecer 
obras artísticas en las grandes exposiciones de la Fundació Caixa de Pensions en las que se tratan 
temáticas relacionadas con cuestiones sociales o políticas. En este impasse de mitad de década 
comenzó a suceder lo que plantea Daniel A. Verdú: «La escultura, las prácticas neo-objetuales y 
neoconceptuales y el arte de la posmodernidad activista habrían de desplazar a la pintura del foco de 
atención».258 Por ello planteamos la hipótesis de que la Fundació Caixa de Pensions se convierte en 
uno de los responsables en traer las propuestas artísticas internacionales que muestran un nuevo 
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cambio teórico en relación a las corrientes predominantes. Tras el análisis de su presupuesto que 
realizamos anteriormente observamos y reforzamos nuestra hipótesis acerca de que la Fundació 
Caixa de Pensions dispone de un capital económico que le permite invertirlo e influir en el 
desarrollo de la actividad artística y del discurso crítico en el Estado español. Por ello las propuestas 
internacionales que cambiaron los paradigmas artísticos y teóricos de la posmodernidad son traídas 
por la fundación. 
 
L'ART I EL SEU DOBLE. PANORAMA DE L'ART A NOVA YORK (1986 - 1987) 
 
 La exposición, comisariada por Dan Cameron, se estrena en el Centre Cultural de la Caixa 
de Pensions el 27 de noviembre de 1986 al 11 de enero de 1987 y luego viaja a Madrid del 5 de 
febrero al 22 de marzo de 1987. Presenta la obra de quince artistas vinculados al «nou art 
conceptual»:259 Ashley Bickerton, Sarah Charlesworth, Robert Gober, Peter Halle, Jenny Holzer, 
Jeff Koons, Barbara Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine, Matt Mullican, Tim Rollins & K.O.S., 
Peter Schuyff, Cindy Sherman, Haim Steinbach y Philip Taafe.  
 La propia fundación sitúa esta exposición dentro de la línea expositiva que consiste en traer 
las principales corrientes internacionales al Estado español, como fueron los ejemplos de la 
Transvanguardia italiana, el neoexpresionismo alemán o la escultura británica. En este caso no se 
encuentra inscrita dentro de las tesis creadas por Rudi Fuchs en la Documental 7 de Kassel y que la 
Fundació Caixa de Pensions, cómo habíamos planteado como hipótesis, venía siguiendo hasta 
ahora. Los cambios teóricos que veníamos planteando hasta ahora en relación a las dos vertientes 
del posmodernismo definidas por Hal Foster se ven ya claramente en la exposición L'art i el seu 
doble. Esto coincide con lo que Daniel A. Verdú denominaba como: «hartazgo de la pintura».260 
Este hartazgo, según Daniel A. Verdú, se verá de forma más explícita a partir de la exposición, que 
analizaremos más adelante, titulada 1981 – 1986. Pintores y escultores españoles inaugurada unos 
meses antes a esta, el 9 de abril de 1986.261 Tras analizar estos datos y ambas exposiciones, 
deducimos y planteamos la hipótesis sobre cómo la fundación comienza a amoldarse a las nuevas 
corrientes artísticas que se imponían en el escenario internacional a la par que comenzaba a realizar 
sus primeras exposiciones retrospectivas del arte que impulsaron durante la primera mitad de los 
ochenta.262 De esta manera se mantuvieron al corriente de lo que ocurría en el escenario 
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internacional y además comenzaron a revisitar la primera mitad de la década con las obras que 
adquirieron para su colección en esos años.  
 En este caso trajeron por primera vez en Europa a la nueva escuela conceptual que se estaba 
desarrollando en Nueva York, aunque a diferencia de las anteriores, en este caso la compilación no 
es en clave nacional sino de una ciudad en concreto. Se repite la característica de que no son grupos 
constituidos sino agrupaciones eclécticas de distintos artistas todos ellos unidos bajo un mismo 
discurso teórico. En esta exposición vemos una vuelta de las tendencias conceptuales, hasta ahora 
bastante desaparecidas de las grandes exposiciones en territorio español que trataban de centrarse en 
la pintura. Se recuperaron manifestaciones artísticas que trabajaban con otras técnicas y materiales, 
como ahora era el caso de la fotografía, la instalación o el diseño gráfico. Con el conceptual 
volvieron las inquietudes sociales y políticas explícitas ya que estos artistas y sus creaciones 
trabajan con otras temáticas como el feminismo, la crítica al capitalismo o a los medios de 
comunicación. 
 Dan Cameron sitúa como causas del abandono progresivo de la pintura neoexpresionistas a 
distintos factores que cruzan al artista y que ahora lo llevan a volver a realizar un arte más enfocado 
en lo social. Estos factores pueden ser de tipo económico, sociocultural o artísticos. Según Cameron 
la especulación sufrida en el mercado hacía que la consagración de artistas estuviera más 
relacionada con las estrategias de marketing que a la propia labor creativa, ya fuera en relación a 
nuevas promesas o a artistas consagrados (unos por intento de especular y el otro por apostar a 
artistas que dieran seguridad a las inversiones) pero dejando de lado a los artistas medios sin «unes 
credencials fortes».263 Aparte a esto añade el hecho de que las corrientes neoexpresionistas estaba 
ahogando las posibilidades de significación en el arte por lo que los artistas, coincidiendo con la 
tesis característica sobre la reacción dialéctica de nuevos artistas contra lo que venía impuesto por la 
institución o la tradición, reaccionan ante este enclaustramiento buscando nuevas formas de 
significación. Esto además en una sociedad en la que se encuentran cruzados por la sociedad de 
consumo, medios de comunicación de masas y capitalismo corporativo.264 
 A lo largo del resto del texto expone argumentos críticos y estéticos que dan base teórica a la 
muestra a la par que realiza un recorrido por las manifestaciones precedentes que acaban 
desembocando en lo que posteriormente será esta vuelta a lo conceptual. En el discurso crítico que 
sustenta estas manifestaciones artísticas recuperaron al objeto artístico como dispositivo crítico. 
Esto se veía en distintos niveles como en la crítica a la representación, a la mercantilización del arte 
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o al fetichismo del objeto artístico. Estas nuevas tendencias devuelven la capacidad crítica y política 
a la obra artística y de esta forma volvieron a verse estas temáticas en las exposiciones de la 
Fundació Caixa de Pensions. Esto se había diluido durante la primera mitad de los ochenta al 
utilizarse un discurso que optaba por la autonomía del arte. Surge por lo tanto una respuesta dentro 
del posmodernismo que critica el enfoque teórico de sus predecesores, que como comenta Cameron 
«els quals deploren l'expresionisme figuratiu per la seva concepció, nostàlgica i fins i tot regressiva, 
de l'objecte d'art com a asseveració grandiloqüent dels valors artístics tradicionals».265 
 Este discurso también cuestiona el genius locis que se venía imponiendo en la crítica 
precedente que ensalzaba la virtud del creador en unos parámetros elitistas de corte burgués. Estas 
nuevas formas artísticas son, como cita Cameron de Petter Halley: «el component més polític en 
una obra d'art [...] és la idea que l'obra hauria de ser concebuda de tal forma que qualsevol persona, 
podria realiztar-la».266 Con esto vemos un salto cualitativo en el discurso que se venía generando en 
torno al artista respecto a las exposiciones anteriores, donde se resaltaba la capacidad creativa 
individual producto de la propia técnica pictórica y cómo expresaba con ella su subjetividad. 
 Con este cambio la crítica volvió a cumplir la función de dar una base teórica sólida con la 
cual comprender el porqué de estas manifestaciones artísticas y de su elección para generar el 
discurso expositivo. Comenzamos a ver claras diferencias con el discurso y lenguaje que se venía 
utilizando en las anteriores exposiciones de la primera mitad de los ochenta, relacionadas con las 
tendencias neoexpresionistas, los cuales eran más de tipo literario y centrado en las formas que se 
visualizaban en las obras. En este caso es una crítica que se crea desde los planteamientos 
filosóficos, políticos y culturales en los cuales los artistas se encuentran y que dotan de base teórica 
a los planteamientos conceptualistas que luego experimentarán en sus obras. 
 En referencia al impacto que tuvo la exposición en los medios de comunicación en el Estado 
español, en el caso de El País la cobertura de la exposición se realizó a base de reseñas y artículos 
anecdóticos, aunque con alguna aportación crítica destacable como la de Victoria Combalía o Calvo 
Serraller. En el caso del artículo escrito por Victoria Combalía Registro de la obviedad: el arte y su 
doble del 28 de noviembre de 1986, comenta la irrupción de esta exposición extranjera de corriente 
conceptualista en medio de la vorágine expresionista que venía dándose hasta ahora. Destaca el 
trabajo previo realizado por la fundación gracias a la información previa y a la invitación de los 
artistas extranjeros que podían contextualizar más la irrupción de estas formas olvidadas durante 
algunos años y más, tras el conflicto con el arte conceptual que se vivió a finales de los setenta.267 
En el caso concreto de un artículo escrito por Fietta Jarque el 6 de febrero de 1987 tenemos la 
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sensación que aún perdura en ella la idea de que la posmodernidad artística únicamente consiste en 
la reinterpretación de las vanguardias o corrientes artísticas históricas al modo de la 
Transvanguardia ya que, cuando habla del cuestionamiento que se realiza por parte de algunos 
autores del propio concepto de obra o de su aura, lo interpretan como que «alude al arte que surge 
como consecuencia de una reinterpretación o manipulación de corrientes artísticas preexistentes».268 
De esta forma vemos que mantiene el patrón interpretativo de que lo que realizan estos nuevos 
conceptualistas es seguir reinterpretando las vanguardias y no que generen discursos críticos de la 
representación y de deconstrucción de las mismas, influidos por los discursos derridianos basados 
en el estructuralismo de Claude Levi-Strauss,269 analizando en estos casos los conceptos de obra, 
autenticidad o los problemas del aura ya planteados por Walter Benjamin. 
 En lo referente a la entrada en la Fundació Caixa de Pensions que realizan algunos críticos o 
comisarios destacar que posteriormente Dan Cameron pasó a formar parte del grupo de asesores de 
la Colección La Caixa desde el 2002 al 2004 y fue responsable, junto con María Corral, de las 
compras de la Fundación ARCO. 
 Con esta exposición observamos cómo la Fundació Caixa de Pensions trajo la primera 
exposición al Estado español que comenzaba a desvincularse de las tendencias pictoricistas propias 
de la primera mitad de la década. Se empiezan a abandonar las corrientes neoexpresionistas y se 
comenzó a recuperar otras tendencias vanguardistas, como en este caso con el neoconceptual. Esta 
tendencia continuará en otras exposiciones como La Raó Revisada (1988) en la que recuperaron 
corrientes como el minimalismo. De esta forma también vemos cómo el discurso crítico se alejó de 
lo puramente formal y aborda también las relaciones del objeto artístico con su entorno. Esto 
también ocurría porque el propio objeto artístico trabajaba sobre temáticas sociales o políticas. 
 
*  *  * 
 
 En resumen, tras las distintas exposiciones centradas en tendencias internacionales 
observamos cómo evoluciona el propio discurso de la posmodernidad. Durante la primera mitad de 
la década de los ochenta traen las tendencias que podemos relacionar con el posmodernismo de 
reacción o neoconservador. Estas son propuestas de marcado carácter ecléctico que abogan por el 
apropiacionismo descontextualizado de otras tendencias históricas o de vanguardia, buscando más 
la ironía y remarcando el carácter subjetivo del artista creador. Estas tendencias las podemos 
                                                 
268 JARQUE, Fietta. El arte neoyorquino es un arte de apropiación, según Dan Cameron [en línea]. El País, 6 de 
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vincular con lo expuesto unos años antes a nivel nacional, que abogaban por una vuelta a la pintura, 
primero desde formas neofigurativas y luego, ya enlazadas más con las propuestas que acabarían 
llegando de Italia y Alemania, con las formas neoexpresionistas. Los discursos críticos de los 
catálogos de las exposiciones de la Fundació Caixa de Pensions estaban plagados de referencias 
hacia la autonomía del arte, la defensa de la subjetividad del artista, el eclecticismo como 
herramienta creativa y la voluntad de alejarse de referencias sociales y políticas. 
 Es en la segunda mitad de la década cuando comienza a entrar otra variante del pensamiento 
posmoderno. En este caso está más asociado al posmodernismo de resistencia o postestructuralista 
el cual abogaba por la deconstrucción y la crítica a la representación. Se siguen recuperando 
tendencias de la vanguardia, pero en este caso más asociadas a formas artísticas que abogaban por 
la desmaterialización del objeto artístico en favor de la idea. Se recuperan sobre todo las tendencias 
conceptuales y minimalistas y con ellas vuelven las referencias políticas y sociales. La ya 
comentada crítica a la representación o la crítica al objeto artístico como mercancía devuelven a las 
prácticas artísticas discursos relacionados con la semiótica o el postestructuralismo. Por ello la 
fundación proyecta exposiciones que recuperan estas tendencias ya que eran las que estaban 
capitalizando el escenario internacional y observamos que el discurso crítico cambia con respecto a 
la primera mitad de la década. 
 
3.2.3.- LOS OCHENTA A PARTIR DE LAS EXPOSICIONES RETROSPECTIVAS 
 
 A continuación, nos centraremos en dos tipos de exposiciones que comienza a realizar la 
Fundació Caixa de Pensions a partir de 1986. Estas tienen dos objetivos que comentaremos a 
continuación. Por una parte, comenzaron a exponer su propia colección, tanto la parte de las 
adquisiciones previas a la década de los ochenta como de las obras de artistas jóvenes de principio 
de esta década que adquieren de forma simultánea a su creación. La primera exposición completa 
sobre su propia colección fue Fundació Caixa de Pensions: inicis d'una colecció (1987) realizada 
en el Centre Cultural Caixa de Pensions de Barcelona. Por el otro lado comienzan a hacer 
exposiciones retrospectivas de los años ochenta creadas principalmente a partir de las obras de su 
propia fundación. El primero de estos ejemplos es 1981 – 1986: Pintores y escultores españoles 
(1986) presentada en la sala de exposiciones de Madrid. Aun así, en alguna ocasión ambos objetivos 
se cumplen de forma conjunta como en la exposición realizada en Sevilla Los 80 en la Colección de 
la Fundació La Caixa (1992) que fue la primera ocasión en la que se mostró el grueso de la 
colección, más allá de las otras muestras que eran de dimensiones más reducidas. 
 En la década de los noventa y ya en el nuevo siglo se han seguido sucediendo exposiciones 
retrospectivas de la colección. De todas maneras, puesto que el objetivo principal de nuestra 
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investigación son los años ochenta, finalizaremos con la exposición retrospectiva de la colección 
completa de la década realizada en Sevilla en 1990. Esta exposición fue comenzada en 1989 por el 
equipo artístico que trabajó durante los ochenta (comisariada por María Corral) previo a los 
cambios estructurales sufridos en 1990. A esto añadiremos una exposición la cual específicamente 
no trata los años ochenta, sino que centra la muestra en el informalismo desarrollado en España 
entre 1955 y 1965. La intención de incluir esta exposición, en apariencia desubicada 
cronológicamente, es que en su discurso trata de unir estas formas artísticas con el resurgimiento de 
la pintura neoexpresionista de los años ochenta por lo que creemos que es una forma de enlazar la 
tradición de las vanguardias españolas con el desarrollo posterior del posmodernismo. Esto no 
ocurre solo a nivel pictórico sino también a nivel ideológico y de discurso crítico. 
 Estos análisis nos servirán para comparar los discursos críticos de estas exposiciones 
retrospectivas con los discursos originales que se realizaron en las primeras exposiciones de 
comienzo de los ochenta que ya tratamos en los puntos anteriores. Muchas de las primeras obras 
expuestas a principio de la década pasaron a formar parte posteriormente de la colección por lo que 
creemos que es una buena manera de mostrar cuales han sido las relaciones que han podido suceder 
entre las políticas expositivas y las de compra. De esta forma se pueden establecer conexiones o 
apreciar posibles intereses en valorar unas corrientes por encima de otras o haber condicionado en 
cierta manera la historiografía de la década debido al volumen de exposiciones y a la repercusión 
que han tenido sus catálogos en los textos especializados. 
  
1981 – 1986: PINTORES Y ESCULTORES ESPAÑOLES (1986) 
 
 Es la primera exposición retrospectiva que organiza la fundación y está centrada en la 
primera mitad de la década de los ochenta. La inauguran en la sala de exposiciones de la calle 
Serrano en Madrid y permanece abierta del 9 de abril al 11 de mayo de 1986. El comisariado corre a 
cargo de María Corral y las obras surgen tanto de la colección como de distintas galerías como: 
Maeght, Buades o Juana de Aizpuru. Los artistas seleccionados para la muestra son: Miquel 
Barceló, José María Bermejo, José Manuel Broto, Patricio Cabrera, Ferrán García Sevilla, María 
Gómez, Cristian Iglesias, Pilar Insertis, Juan Muñoz, Guillermo Paneque, Soledad Sevilla, José 
María Sicilia, Susana Solano, Juan Ugalde y Juan Usle. 
 En ella se pretende mostrar el recorrido de la pintura de la primera mitad de la década 
basándose en el propio recorrido de la entidad dentro del arte contemporáneo. El año de inicio de la 
exposición es 1981, año en el que habían inaugurado una de sus primeras y más reconocidas 
exposiciones Otras Figuraciones. En la presentación del catálogo hacen referencia a otra de las 
exposiciones que ya hemos analizado y que son la base del desarrollo de la entidad a lo largo de 
83 
 
estos primeros años, Vint-i-sis pintors, tretze critics. Según Jazmín Beirak: «Esta exposición no tuvo 
gran éxito de crítica pero sirvió a los artistas para hacerse un hueco en las agendas internacionales, 
especialmente de cara a los acontecimientos de 1987 en París».270 
 Uno de los aspectos interesantes que se destacan en la presentación es que esta exposición, 
según el texto, «ya no son el “nuevo expresionismo alemán” o la “transvanguardia italiana” los 
inspiradores de nuestros jóvenes, sino que aparecen otras tendencias, como ese nuevo 
“existencialismo” en la pintura, ese nuevo “surrealismo”, o ese nuevo “constructivismo”, tendencias 
que se presentan al mismo tiempo en los artistas internacionales más jóvenes».271 Por esto vemos 
como la fundación se amoldaba a los cambios realizados en el escenario internacional, siguiendo su 
política de reproducir lo que eran las tendencias dominantes en el extranjero y de esta forma  
comienzan a penetrar nuevas revisiones históricas que portaban una teoría posmodernista 
alternativa. Vemos cómo, al igual que ocurría en L'art i el seu doble (1986) o en La raó revisada 
(1988) en la que recuperaron corrientes vanguardistas con el prefijo neo (neoconceptualismo y 
neominimalismo), aquí se recuperaron corrientes como el constructivismo o el surrealismo. Es el 
momento en el que las pinturas neoexpresionista y figurativa comenzaron a estar agotadas y 
recurrieron otras tendencias siguiendo los preceptos propios de la posmodernidad. 
 El texto crítico del catálogo está desarrollado por Kevin Powell. El discurso, como ya 
habíamos visto en la exposición L'art i el seu doble, recupera la relación de objeto artístico y 
entorno social. Para introducir la crítica sitúa las características sociales y culturales de su presente 
conectándolas con el desarrollo de la creación artística contemporánea. Según él: «la particularidad 
de este proceso bien puede proporcionarle a la pintura española algunas de sus características más 
relevantes (la rápida apolitización de los jóvenes, el fenómeno de las sub-culturas, etc.)».272 De esta 
forma analizamos que la crítica en los catálogos de la fundación abandona progresivamente la 
desconexión de arte y entorno social que venía practicado durante la primera mitad de los años 
ochenta. Se vuelven a relacionar objeto artístico y creación con su entorno social y cultural. El 
crítico trata de explicar los cambios estilísticos que llevaron a estos pintores de finales de los setenta 
y principio de los ochenta hacia una pintura apolítica y ecléctica. Según él, una de las consecuencias 
que derivan de esta generación «ha sido una cierta tendencia a recluirse en castillos estéticos, a 
rehuir la sociedad transformándola en torres de marfil multicolor».273 De esta forma explica la 
pintura que hemos analizado hasta ahora y que habían realizado los pintores españoles de la primera 
mitad de la década. Ya analizábamos en nuestra investigación este interés por lo puramente estético 
o lo que contenía exclusivamente el lienzo, sin prestar atención a la realidad social.  
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 Realiza un repaso crítico de algunas de las principales exposiciones de la primera mitad de 
los años ochenta, las cuales ya hemos comentado o analizado. Estas fueron 1980, Madrid D.F, 
Otras Figuraciones y Vint-i-sis pintors, tretze critics. Sitúa, ya con algo de perspectiva histórica, a 
1980 como una exposición programática que pretendía crear una tendencia de década a partir de 
una propuesta concreta de unos críticos los cuales «habían capitaneado y coherentemente 
defendido» a «las manzanas mezcladas de un cesto».274 Vemos por lo tanto cómo críticos y artistas 
pueden articularse para generar una tendencia a partir de artistas los cuales, estilísticamente y 
objetivamente, no creaban como grupo unificado bajo unos mismos criterios. Esto lo veíamos 
también en el análisis que realizamos de la exposición Italia: La Transvanguardia teorizada por 
Achille Bonito. A él se le acusaba de este mismo proceder, aglutinar a un grupo de artistas, que no 
trabajaban en común, a partir de unos preceptos teóricos creados por él y de esta forma promocionar 
al grupo de artistas. Kevin Powell sentencia este proceder en 1980 de la siguiente manera: «De esta 
exposición queda constancia su función de punto de ruptura seriamente definido, y marca el 
nacimiento de una nueva generación de pintores y críticos: es decir, precisamente lo que se 
proponía. Dirige nuestra atención hacia un número de pintores que por un corto espacio de tiempo 
ocupan el centro de la escena, pero que ahora aparecen como una parte más, engrosando las 
opciones de una gama de posibilidades más abierta».275 Es interesante también que sea una de los 
primeros textos en los que vemos que hay una revisión crítica del entusiasmo276 de la primera mitad 
de los ochenta y que exponga cuál fue la recepción que tuvieron estos pintores en el extranjero. 
Algunas de estas propuestas no tuvieron una buena acogida, como él mismo destaca.277 
 El crítico, dentro del catálogo de la exposición de la Fundació Caixa de Pensions, sitúa a 
esta misma como uno de las tres instituciones que «han cambiado la cara de la actividad artística del 
país».278 Junto con la Fundación Juan March y el Ministerio de Cultura sitúa a estas tres 
instituciones como responsables directos del desarrollo del arte de la primera mitad de los ochenta. 
Resulta interesante el hecho de que el propio crítico que en ese momento está trabajando 
directamente para esta entidad sitúe a la misma como una de las responsables directas del desarrollo 
del arte en un país. De esta forma otorga a tres entidades, dos privadas y una pública, la capacidad 
de cambiarle la cara a la actividad artística de un país. Posterior a esto dibuja el resto del escenario 
artístico y de agentes que intervinieron (ARCO, galerías, salas, otros museos, etc.), según Kevin 
Powell, en la configuración del arte de la primera mitad de la década en el Estado español. De esta 
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forma veríamos cómo se articula la valoración en el arte según la interacción del campo artístico y 
el mercado.279 A esto añadimos que en el momento que nombra a la Fundació Caixa de Pensions 
detalla con amplitud y en tono laudatorio a las principales exposiciones que impulsaron en esta 
primera mitad de la década.280 
 Tras situar el movimiento en su contexto comienza a realizar la crítica propia de los artistas 
que integran la exposición. De esta forma va realizando pequeños textos alusivos a los artistas 
centrándose principalmente en: su subjetividad, en las referencias formales y en el eclecticismo que 
tiende a caracterizar estas propuestas. A medida que desarrolla el texto va dando también apuntes 
teóricos para comprender filosófica y culturalmente esta primera mitad de la década. Sitúa a los 
distintos artistas dentro de los parámetros teóricos ofrecidos por el posmodernismo. 
 La exposición realiza una mirada al pasado artístico español más reciente. Trata de hacer una 
primera aproximación, aunque casi se podría decir que es contemporánea a la misma, del arte de la 
primera mitad de la década de los ochenta. De esta forma ya realiza una primera visita parcialmente 
crítica de los discursos que impulsaron estas corrientes. Esto es en sí mismo es una revisión de las 
propias propuestas impulsadas por la misma fundación que organiza esta exposición. Por lo tanto, 
su discurso crítico está condicionado por el hecho de que es una autocrítica de su propio discurso 
realizado en las exposiciones de Otras Figuraciones y Vint-i-sis pintors, tretze critics.  
 
L'ART ESPANYOL EN LA COL·LECCIÓ DE LA FUNDACIÓ CAIXA DE PENSIONS (1987) 
 
 Esta exposición es presentada en los meses de junio y julio en el Centre Cultural Caixa de 
Pensions en Barcelona. Está comisariada por María Corral y se trata de una gran exposición del arte 
español que posee la Colección de la Fundació Caixa de Pensions. Vuelve a verse la colaboración 
entre la entidad y múltiples galerías de arte como: Maeght, La Máquina Española, Joan Prats, Juana 
Mordó o Juana de Aizpuru. En esta ocasión la exposición cuenta con obras de una gran cantidad de 
artistas. Para no hacer un catálogo de todos citaremos algunos de los que hasta ahora vienen 
formando parte de las exposiciones de la entidad de forma continuada: Miquel Barceló, Ferran 
García Sevilla, Juan Uslé, Soledad Sevilla, Antonio Saura, Caros Pazos, Frederic Amat, Carmen 
Calvo, Manolo Millares, Antonio Saura o Guillermo Pérez Villalta. De esta forma vemos cómo 
aparecen juntos artistas tanto del informalismo como de las corrientes figurativas y 
neoexpresionistas de principio de la década en una misma exposición. Esta tuvo una itinerancia 
posterior llegando a espacios como Oviedo o distintos museos de Alemania. 
 El catálogo de la exposición solo se encuentra presentado por un texto que nos contextualiza 
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el contenido y las intenciones por la cual esta entidad financiera decide comenzar a realizar una 
colección de arte contemporáneo. A nivel cronológico la colección comienza en 1948 de la mano de 
Dau al Set. A partir de aquí el texto comienza a situar a los artistas en su contexto. Centra toda la 
atención en la labor artística de los creadores sin ponerlos en relación con su momento 
sociopolítico.281 De esta forma logra desvincular a los componentes de grupos como Dau al Set o 
los informalistas de la coyuntura política que les permitió ser aupados en su consagración por 
encima de la tradición pictórica que venía tras el triunfo del golpe de estado en 1939.282 Se focaliza 
en la idea del esfuerzo creador del artista como manera de situarse en el panorama artístico nacional 
e internacional, utilizando expresiones como «el camí obert pels pintors” o “els seus esforços per 
revitalitzar el panorama de l'art espanyol des d'una perspectiva crítica i marginada».283 
 El texto va agrupando las obras adquiridas. De los artistas que compran de la década de los 
cincuenta y sesenta, que principalmente son artistas vinculados al informalismo y la abstracción de 
grupos como El Paso o Dau al Set, reivindica la individualidad creativa y subjetiva que les 
caracterizaba. En la llegada a los setenta prosiguen con el discurso que, aunque aparecen otras 
corrientes artísticas, ellos siguen apostando por la fidelidad de los artistas vinculados a las formas 
predominantes de los años anteriores que aún perviven, como es el caso de obras de Tàpies o 
Guinovart. Invisibilizan así las otras corrientes que sucedían de forma coetánea. A la hora de hablar 
sobre las propuestas conceptuales destacan el hecho de que era un movimiento «que havia fet 
prevalecer els valors del “missatge” per damunt de qualsevol problema pictòric, tot generant 
inacabables discursos teòricos” y que estos artistas “s'oposaven a la autogratificació de l'artista, al 
seu plaer en l'acte de pintar».284 Con este lenguaje y expresiones utilizadas percibimos aún el 
discurso crítico que se venía practicando desde principio de los ochenta por parte de los defensores 
de las corrientes pictoricistas y figurativas. Estos apelaban a la libertad creativa del artista basada en 
su subjetividad e individualidad, siendo el discurso predominante en las primeras exposiciones ya 
comentadas, como la de Vint-i-sis pintors, tretze critics.  Además pensamos que asocian una visión 
del arte conceptual como corriente artística densa y compleja mientras que la pintura la relacionan 
como algo lúdico y hedonista.285 En este párrafo no mencionan la adquisición de ninguna obra de 
esta corriente conceptual y de seguida pasan a comentar el auge del movimiento pictoricista y 
figurativo que sucedió a finales de los setenta. De esta forma vemos que dan carpetazo en un 
pequeño párrafo a las corrientes y discursos conceptualistas que se dieron durante la década de los 
setenta, más vinculados con el antifranquismo, al arte politizado y a los discursos críticos de 
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corriente sociológica. A partir de aquí reivindican las nuevas formas y discursos que hegemonizan 
el escenario artístico, que superan a los «arguments sociològics o semiòtics» y que optan más por 
trabajar a partir de «sensacions procedents del territori de la seva pròpia subjectivitat».286 Se ve 
cómo desde la institución se opta por un tipo de corrientes y de discurso crítico concreto. Este 
entronca con el tipo de obras que adquieren para su colección y que llevan toda la década 
promocionando. A partir de aquí el texto introductorio prosigue celebrando el triunfo de la pintura 
ecléctica de corriente posmodernista a partir de varias exposiciones que permitieron afianzar estas 
nuevas formas y de la consolidación del mercado artístico internacional. Con esta exposición, como 
ellos mismos comentan, comienzan con la labor divulgativa de su patrimonio artístico.287 
 Es la primera exposición creada exclusivamente a partir de obras propias de la colección de 
la entidad. Como ya veíamos en la muestra anterior, comenzaron a relacionar su labor como 
mecenas y coleccionistas con el propio desarrollo del arte general en España. En este caso ya 
comienzan desde finales de los años cuarenta, momento en el que iniciaron su colección. Al analizar 
el catálogo y la revisión del arte español desde finales de los cuarenta vemos cómo el discurso se 
amolda a las adquisiciones que ellos han realizado. Las corrientes politizadas como el conceptual o 
el realismo crítico son infravaloradas dejándolas en una pequeña pincelada con un tono despectivo, 
tratándolas como tendencias densas o conflictivas. Por ello vemos cómo en el texto, en cierta 
manera, someten el desarrollo del arte español durante estas décadas a lo que ellos habían 
adquirido. De esta forma invisibilizan otras formas artísticas las cuales no fueron incorporadas a su 
colección. A nivel de discurso siguen centrándose en las formas y obvian todo el entorno político y 
social que existía durante el franquismo. 
 
ASPECTOS DE UNA DÉCADA. 1955 – 1965 (1988) 
 
 La exposición realizada en la sala de Madrid de la Fundació Caixa de Pensions estuvo 
expuesta desde el 6 de junio al 24 de julio de 1988. La exposición está comisariada por María 
Corral y los artistas que participan son: Rafael Canogar, Modesto Cuixart, Luis Feito, José 
Guerrero, Josep Guinovart, Joan Henández Pijuán, Manuel Millares, Lucio Muñoz, Albert Ràfols 
Casamada, Gerardo Rueda, Antonio Saura, Eusebio Sempere, Antoni Tàpies Gustavo Torner y 
Fernando Zóbel. La exposición busca aglutinar a quince artistas los cuales representen la corriente 
informalista que predominó en España en los años cincuenta y sesenta, siendo una corriente que 
entró en los mercados internacionales y expuso en Estados Unidos. Todo ello está unido a la 
promoción que se les brindó desde las instituciones del régimen como ya comentamos en la 
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introducción, tema ampliamente tratado en los escritos de Jorge Luis Marzo.288 La exposición está 
acotada cronológicamente por la desaparición de la revista Dau al Set en 1954 y la inauguración en 
1966 del Museo Español de Arte Abstracto de Cuenca.289 El catálogo contiene gran cantidad de 
textos críticos, tanto a nivel de conjunto realizados por Carmen Bernárdez, como a nivel individual 
de cada artista realizado por críticos como Juan Eduardo Cirlot, Vicente Aguilera Cerni o Alexandre 
Cirici. 
 El primer texto firmado por Carmen Bernárdez comienza matizando que su estudio estará 
«más centrado en las tendencias expresivas que en las de carácter analítico» siguiendo un poco la 
línea que hasta ahora siguen los textos y exposiciones de la fundación en lo que se refiere al arte 
español neoexpresionista. La contextualización histórica que realiza de la corriente se caracteriza 
por resaltar la función aperturista que tuvieron estas manifestaciones artísticas al ser utilizadas por 
los sectores liberales del régimen para promocionar una imagen diferente del régimen franquista y 
por la entrada en 1955 en la O.N.U, que da comienzo al proceso desarrollista y de 
internacionalización del régimen. El texto no desprende ningún tipo de visión crítica ni asocia la 
utilización del recurso cultural en pro de legitimar una dictadura militar, sino que reproduce la 
versión oficial y neutral del proceso artístico y su relación con la política española.  
 El catálogo prosigue con la reproducción de textos de distintos críticos que fueron quienes 
teorizaron en su momento el informalismo: Carlos Antonio Areán, Moreno Galván o Juan Eduardo 
Cirlot. De esta forma se fundamenta el informalismo dentro de su crítica contemporánea y oficial. 
En todo el texto se redunda continuamente sobre los aspectos expresivos, subjetivos, formales y 
«estrictamente plásticos»290 que la crítica oficial ha realizado sobre esta corriente y que continua 
vigente en el texto de Carmen Bernández, así como del «más puro carácter hispánico», asociado a 
su vez con lo Barroco, que destacan con una cita de Juan Antonio Gaya Nuño.291 Este tipo de 
discursos artísticos e ideológicos durante el franquismo han sido analizados en profundidad en la 
obra de Jorge Luis Marzo Art modern i franquisme: els orígens conservadors de l'avantguarda i de 
la política artística a l'estat espanyol292. Por lo tanto, el texto reivindica de forma clara la 
autonomía del arte, que como se reproduce en una nota citada de Rubert de Ventós: «la creación 
pictórica deberá aparecer más como “fidelidad” a sí misma […]. En la escolástica abstracta 
observamos un cuidado extremo en “hacer hablar” a la pintura misma […]. La autonomía de la 
pintura exige esta sumisión a la dialéctica interna, a la “necesidad interior”, pero no ya del artista 
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289 CORRAL, María. Pintura española: Aspectos de una década. 1955 – 1965. Madrid: Fundación Caja de Pensiones, 
1988, p. 11. 
290 Ibídem, p. 22. 
291 Ibídem, p. 25. 
292 MARZO, Jorge Luis. Art modern i franquisme... op. cit. 
89 
 
[…] sino de la obra misma y de los materiales que la integran».293 No dista mucho de lo que vimos 
en la primera mitad de la década de los ochenta cuando se reivindicaba desde la crítica oficial estas 
mismas características de la nueva pintura española y que ya percibimos en los catálogos analizados 
de las exposiciones organizadas por la Fundació Caixa de Pensions en esa época. 
 La crítica destaca la militancia practicada por los informalistas en referencia a la libertad 
expresiva que se podía practicar, según ellos, en esta corriente artística. Esto, como destaca Jorge 
Luis Marzo, producía la paradoja de crear en un arte libre pero dentro de un régimen dictatorial que 
suprimía las libertades y por ello se preguntaba «¿Cómo entender, por tanto, un arte liberal bajo una 
dictadura?».294 Aunque aun así, como se cita en un extracto del manifiesto de El Paso, ellos 
reivindican una libertad espiritual en referencia al mundo artístico.295 Esta reivindicación de libertad 
y ruptura por parte de los artistas, según lo que podemos apreciar en los textos, tiende a entenderse 
solo dentro de las fronteras de un arte autónomo, no vinculados con lo social o político. Se defiende 
la tesis de que el informalismo nace como una necesidad social relacionada con una necesidad de 
libertad expresiva. Esta tesis obvia la función que tuvo el informalismo en la internacionalización 
del arte y el régimen español en los Estados Unidos, además en un momento donde las tendencias 
del expresionismo abstracto iban a retirarle a Francia la hegemonía cultural, todo esto inmerso en 
las políticas propias de la Guerra Fría.296 
 En el final de su primer texto trata de dejar tendido el hilo que conectará con el progresivo 
triunfo de la pintura figurativa y el agotamiento del informalismo. Esto será, entre distintas 
manifestaciones que se dieron a lo largo de la segunda mitad de los sesenta y los setenta, lo que 
posteriormente conoceríamos como la nueva pintura española, la cual fue apoyada por la Fundació 
Caixa de Pensions en sus exposiciones y compras. Tras haber analizado las exposiciones y 
comparado estas y su discurso con las adquisiciones para la colección, planteamos la hipótesis de 
que la fundación sostiene en su catálogo el discurso historiográfico que visualmente representa en 
su colección. Este es el paso de las tendencias informalistas a la nueva figuración española 
saltándose todas las manifestaciones representadas por el antifranquismo y el conceptual. Esto lo 
podemos percibir en este texto citado de José Hierro: «El informalismo parece acercarse cada vez 
más a la pintura gestual, al crispado expresionismo. Y la neofiguración parece enlazar, a través de 
ese expresionismo, con el informalismo».297  
 Esto lo hacen en esta exposición realizada en 1988, con obras que surgen en parte de su 
propia colección y tras llevar ya casi una década dedicando grandes exposiciones y catálogos al 
                                                 
293 CORRAL, María. Pintura española: Aspectos... op. cit., p. 23. 
294 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit. p. 112. 
295 CORRAL, María. Pintura española: Aspectos... op. cit., p. 23. 
296 GUILBAUT, Serge. De cómo Nueva York robó la idea de arte moderno. Barcelona: MACBA, 2007. 
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resurgir de distintas manifestaciones relacionadas con la pintura más de tipo neoexpresionista. Las 
obras que pertenecen a la colección que están incluidas en esta muestra sobre el informalismo 
fueron compradas entre 1985 y 1987. Esto lo podemos comprobar en los catálogos de su 
colección,298 por lo que, dada la proximidad de la propia muestra, forman parte de las primeras 
compras realizadas desde que se constituyó el consejo asesor en 1985. Estas pertenecen a primeros 
nombres dentro de lo que sería el informalismo o las tendencias gestuales, tales como Antoni Tàpies 
y Antonio Saura. Por ello percibimos cierta celeridad a la hora de realizar una exposición 
retrospectiva del informalismo español tras haber realizado las primeras compras de obras de ese 
periodo. Esta celeridad la interpretamos como una forma de autolegitimar y cristalizar su discurso, 
sus exposiciones de primera mitad de la década, los artistas impulsados y las compras realizadas 
para la colección al tratar de unir el informalismo ya consagrado con la nueva figuración y la 
pintura neoexpresionista que ellos impulsaron y defendieron. De esta forma le dan una apariencia 
de evolución artística lógica al equiparar algunas semejanzas que podían tener a nivel expresivo, 
pictórico o gestual.299 Podemos entender esto como un proceso que trata de fijar un discurso 
artístico concreto en el desarrollo de arte de su tiempo, realizado por una entidad privada la cual 
invierte parte de su capital en generar una actividad dentro del campo artístico y crear una colección 
privada. Partiendo de esta reflexión y de este caso en concreto, creemos que sería interesante 
estudiar tanto los procesos, como los objetivos y las acciones que realizan las entidades privadas en 
el momento en el que comienzan a invertir capital dentro del mundo del arte, de qué forma realizan 
esta inversión, en qué campos o corrientes se centran y cómo se relacionan las posibles intenciones 
corporativas o de imagen con el propio desarrollo del arte en su momento. 
 Por esto podemos plantear la hipótesis de que, en este caso, esta exposición trata de 
legitimar y reforzar el discurso que plantean acerca de que la nueva figuración y la pintura 
neoexpresionista que surgió en la primera mitad de los años ochenta es fruto o consecuencia de los 
grandes pintores informalistas españoles. A esto le sumamos una connotación ideológica que 
introducen al relacionar el logro, nos referimos al de la consagración tanto de las tendencias 
informalistas como las neoexpresionistas en el escenario nacional e internacional, al hecho de 
haberse realizado de manera autónoma gracias al esfuerzo de los propios artistas, como expresaban 
en el anterior catálogo analizado al hablar de que había sido un camino abierto por los propios 
pintores. Esto además se remarcaría en la idea del arte neoexpresionista que sitúa al artista como 
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299  «Al emular las prácticas de un museo de arte, las empresas redefinen los confines entre las instituciones culturales y 
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propia historia”». CHIN-TAO, Wu. Privatizar la… op. cit. p. 248. 
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creador que trabaja desde su subjetividad, desde su propia expresión y genio, sin nada que esté fuera 
del cuadro. Esto a su vez se podría relacionar con una ideología individualista que sitúa al sujeto 
como responsable de sus acciones sin tener en cuenta las condiciones materiales y culturales de 
existencia. 
 De lo anteriormente explicado se deduciría que la Fundació Caixa de Pensions ha apoyado y 
adquirido obras que se hacen herederas del discurso oficial nacional, relacionado con la tradición 
informalista, al haber realizado importantes exposiciones y compras de los artistas españoles 
jóvenes que, según ellos, recogen el testigo de la tradición expresionista dejada por los 
informalistas. Pensamos que es una forma de defender y legitimar el discurso crítico que exponen 
en sus catálogos y a su vez, legitimar un discurso artístico concreto acerca del desarrollo del arte 
español, incidiendo directamente en la historiografía artística española. De esta forma la primera 
parte de su colección, relacionada con el arte desde 1947 hasta la primera mitad de los ochenta, se 
valoriza al representar el discurso artístico oficial que parte de los críticos y especialistas que lo 
defienden en los años ochenta y a lo largo de los noventa, ya que tardaron en llegar las revisiones 
críticas de este periodo. Además, tenemos que recordar que esta primera sección de la colección 
olvida por completo al arte conceptual y antifranquista de los setenta ya que no hay ninguna obra 
que represente estas corrientes, por lo que en todas las exposiciones que traten de forma 
retrospectiva estas épocas tendrán un agujero artístico importante, el cual además no es neutral 
políticamente hablando. 
 No hemos creído necesario analizar el resto del catálogo centrado en las críticas individuales 
a los artistas expuestos ya que sus obras no entran dentro de nuestro campo de estudio, que es la 
pintura de los años ochenta. 
 
QUÈ SE N'HAN FET DELS 80? (1991) 
 
 La exposición se presenta en la Sala Montcada del 11 de octubre de 1991 al 5 de enero de 
1992. Está comisariada por Victoria Combalía y consiste en una selección de obras procedentes de 
la colección de arte contemporáneo de la Fundació «la Caixa». Los artistas expuestos son: Miquél 
Barceló, Carmen Calvo, Tony Cragg, Jiri George Dokoupil, Xavier Grau, Cindy Sherman y José 
María Sicilia, aunque es una pequeña exposición que solo consta de siete piezas. 
 La intención de la muestra es, a partir de lo disponible en la colección, realizar una 
exposición que pudiera marcar un poco los momentos más importantes de los años ochenta, sin ser 
exhaustiva dados los límites de la colección. El discurso continúa siendo el mismo acerca de una 
primera mitad de los años ochenta con un marcado neoexpresionismo y un pequeño giro a mitad de 
década enfocado aún más en las prácticas de apropiación de tendencias anteriores y un inicio de los 
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noventa en el que se vuelve a prácticas de arte más agitativo. 
 Aunque ya se habían realizado exposiciones, como hemos comentado, que abordasen la 
propia colección y por lo tanto tuvieran que versar obligatoriamente por la primera mitad de los 
ochenta o décadas precedentes (dada la naturaleza de la colección), es la primera vez que al cambio 
de decenio realizaron una exposición retrospectiva de la década a partir de las obras adquiridas por 
la fundación. Esta se organizó desde una década donde el discurso artístico había variado 
considerablemente. Se habían abandonado las formas neoexpresionistas y se habían recuperado las 
corrientes artísticas politizadas. También se abandonó parcialmente esa idea del artista como genio 
creador. Analizaremos cómo pudieron haber variado los discursos críticos al revisitarse estas 
propuestas desde una década posterior. Es interesante destacar que esta exposición estuvo 
comisariada Victoria Combalía, vinculada con la Fundació Caixa de Pensions sobre todo desde 
Vint-i-sis pintors, tretze critics (1982). Nueve años después Victoria Combalía pasó de ser asesora 
artística de la Fundació “la Caixa”. A continuación, analizaremos los discursos críticos llevados a 
cabo en este catálogo por su comisaria y veremos si, en referencia a las obras de principio de la 
década y para ser exactos en las obras de Miquel Barceló, Carmen Calvo y Xavier Grau, este 
discurso ha variado. No creemos que sea necesario, en este caso, comparar las otras obras ya que no 
fueron mostradas en ninguna de las grandes exposiciones analizadas. 
 El primer artista tratado es Miquel Barceló y la obra seleccionada es la misma que se expuso 
en la exposición de 1982 Vint-i-sis pintors, tretze critics. En este caso la crítica mantiene un tono 
más formal y descriptivo haciendo especial mención a las referencias o influencias que se traslucen 
en la pintura del artista. En el texto se hace alusión a la materia densa «herencia inequívoca de 
Tàpies» por lo que veríamos cómo se sigue con la intención de tender puentes deterministas entre el 
informalismo y el neoexpresionismo.300 También se resaltan las perspectivas alteradas «fruto de su 
interés por el Barroco»301 algo que se tendía a abusar en el catálogo de la anterior exposición. 
Destacando las referencias que realiza el pintor en su obra, siguiendo la línea de estas tendencias 
posmodernistas, pensamos que realiza una crítica que no dista mucho de la expuesta nueve años 
antes. Aun así, sí detectamos algunas pequeñas variaciones ya que en la de 1982 se centraba en 
hacer alusión a las figuras y animales en relación a la cualidad expresiva que en ellas residía y a 
partir de las cuales el artista se podía expresar, vinculado más a los intereses que existían hacia una 
pintura neoexpresionista. 
 La siguiente artista tratada es Carmen Calvo, también presente en la exposición de Vint-i-sis 
pintors, tretze critics, siendo en esta ocasión una obra posterior, de 1988, aunque posee similitudes a 
nivel formal y estético. En este caso el discurso crítico se centra en la utilización de unos materiales 
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determinados, en este caso el barro, debido a la conexión de la artista con su tierra natal (Valencia) y 
con su tradición artesana alfarera, la cual trata de recuperar. Este caso se vincula la obra artística 
con las raíces de la artista y su reivindicación a partir de los materiales utilizados en su creación. En 
esta ocasión la crítica si varía de la practicada nueve años antes realizada por Fernando Huici y 
María Escribano la cual abordaba más su creación desde la subjetividad que le otorgaba su 
condición de mujer, su feminidad y como esta «es tractaria […] de fugir dels paranys de la 
masculinintat».302 Podemos ver, aunque se trata de dos críticas procedentes de dos plumas distintas 
por lo que no se podría ver una evolución dentro del mismo discurso de un crítico como sí sucedía 
en la obra y crítica de Barceló y Combalía, como hay un cambio de enfoque en cuanto a la manera 
de abordarla. En el caso de la exposición de 1982 la crítica trataba de acercarse a la obra a partir de 
la identidad femenina de la artista y de los condicionantes subjetivos que ocasionaba esta identidad 
al encontrarse en un enfrentamiento dialéctico con la identidad masculina. Sin embargo, la crítica de 
Combalía busca contextualizar al artista, conectando su creación con la tradición artística de su 
lugar de origen. Ya no sucede lo que pensaba María Escribano y Fernando Huici que ocurría en 
aquella época «un moment en què les arts no fan sinó parlar sobre el seu propi llenguatge»,303 ahora 
desde el discurso crítico el lenguaje artístico también posee una vinculación con el entorno cultural 
de la artista y nos habla de él. Son modos diferentes de enfocar una crítica y vemos que, dado el 
paso de los años y la evolución de los discursos críticos, ya se aleja de esa visión que caracterizaba 
los principios de los ochenta de una crítica centrada únicamente en aspectos subjetivos que 
resaltasen la autonomía del arte. 
 El último artista que también estuvo presente en la mentada exposición es Xavier Grau, 
aunque la obra seleccionada en esta ocasión es de 1987. Lo primero que realiza la crítica es situar al 
artista en el grupo del cual formó parte, Trama, y por lo tanto de las influencias de las que bebió en 
aquellos momentos, como Tàpies y los expresionistas americanos. Tras esto vemos una crítica 
semejante a la practicada en Barceló, un discurso muy centrado las formas y en las referencias que 
se visualizan en su pintura, sea en primeras vanguardias como el cubismo o en los expresionistas 
abstractos, destacando esto como una forma propia del discurso apropicionista del posmodernismo. 
Esto choca con lo planteado por María Teresa Blanch, la cual solo unos años antes sobre una obra 
de 1981 decía que «Grau es despreocupa de pessigar aspectes dels grans quadres»304 aun cuando en 
la obra comentada se observa una cruz que podría ser una referencia clara a las cruces de Tàpies, 
siendo además este una referencia clara para Grau, como comenta Victoria Combalía en su texto. 
Aquí podemos observar cómo en el ejemplo y en la época de María Teresa Blanch se buscaba 
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resaltar la individualidad del artista creador y como comenta: «Grau acaba per donar-nos una obra 
intensa, sòbria, que mira endins i en profunditat; un punt melangiosa».305 Por lo tanto vemos que, 
aun pudiendo resaltar aspectos concretos de la obra que permita conectar al artista con influencias o 
corrientes, María Teresa Blanch apostaba por realizar una crítica que realzase su individualidad 
como creador, tratando de vincular lo menos posible sus formas con otros artistas y tratando de 
explicarla a partir de los preceptos expresionistas que se empezaban a reivindicar por aquel 
entonces. 
 Del resto de artistas expuestos y sus críticas podemos comentar que son semejantes en la 
labor de detallar y explicar influencias, corrientes de las que extraen elementos o se apropian de 
formas o iconografías, contextualizando las obras dentro de los discursos teóricos y la investigación 
artística propia de cada uno de ellos. No los analizaremos en profundidad por no estar incluidos en 
las exposiciones que hemos analizado, por lo que no nos permitirán generar comparativas en los 
discursos emitidos. 
 Con esto vemos en que en la primera exposición retrospectiva que se realiza sobre los 
ochenta los discursos expuestos dentro de los catálogos han variado en mayor o menor grado. Esto 
se inscribe dentro de la propia evolución teórica de la crítica, pero también se tiene que asociar al 
dominio que ejercían determinados discursos y formas de ver al arte y al artista que predominaron a 
principio de los ochenta. 
 
LOS 80 EN LA COLECCIÓNDE LA FUNDACIÓN “LA CAIXA” (1992) 
 
 Para finalizar nuestro análisis sobre exposiciones retrospectivas de los años ochenta 
estudiaremos esta exposición realizada en la Estación Plaza de Armas de Sevilla en 1992. Hemos 
decidido finalizar aquí el estudio de las exposiciones retrospectivas dado que era la primera vez que 
la fundación mostraba el grueso de su colección (125 de 325 que poseían en aquella época)306 y que, 
aunque dos años antes había cambiado el consejo asesor de la misma y la dirección de la Obra 
Social como habíamos visto en el apartado 3.1, esta muestra inició su preparación, como sitúa 
María Corral en el catálogo,307 en 1989, por lo que parte de su organización habría sido llevada a 
cabo por el anterior equipo artístico. Esta exposición fue comisariada por María Corral pese a no 
estar ya trabajando directamente con la fundación al haber pasado a ser directora del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía en 1990. De esta forma cerraríamos aquí el estudio de 
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exposiciones retrospectivas de los ochenta basadas en las obras de la fundación y llevadas a cabo 
por María Corral y su equipo asesor. Aun así, a posteriori se han seguido haciendo diferentes 
exposiciones semejantes que revisitan los años ochenta a partir de sus propias obras. Creemos que 
sería interesante seguir abordando a lo largo de los años como revisitan, y por qué razón, los años 
ochenta a partir de sus propias obras y qué discurso crítico exponen para contextualizarla.  
 Esta exposición cuenta con las obras nacionales e internacionales. Sin hacer un catálogo 
exhaustivo de los artistas presente destacaremos algunos nombres que vienen repitiéndose o que 
han estado presentes en exposiciones ya comentadas, como el caso de: Miquel Barceló, José 
Manuel Broto, Francesco Clemente, Ferrán García Sevilla, Luis Gordillo, Joan Hernández Pijoan 
(asesor de la Colección hasta 1994), Juan Navarro Baldeweg o Antoni Tàpies. Aun así, destacar que 
la gran mayoría de las piezas seleccionadas son obras que arrancan en la segunda mitad de la 
década, dejando fuera las adquisiciones de obras realizadas durante la primera mitad. En la 
presentación María Corral realiza un agradecimiento al que, hasta 1991, había sido Comisario de la 
Ciudad de Sevilla, Jesús Aguirre Duque de Alba, por «brindarnos la oportunidad de realizar esta 
muestra»”.308 No da el dato de que también es, hasta 1994,309 miembro del consejo de asesores de la 
Colección La Caixa. 
 Según la comisaria, la intención de la exposición era realizar una retrospectiva por las 
distintas características que se había ido visualizando a lo largo de los años ochenta y que se 
encontrarían representadas en la colección. Características como «la búsqueda de un orden 
racional», «la vuelta del conceptualismo» o «la vuelta a la abstracción como antídoto de la 
figuración expresionista del inicio de los ochenta», según dice la propia comisaria.310 En esta 
ocasión parece plantear más las características artísticas propias de la segunda mitad de la década 
que no resaltar lo que caracterizaba a la primera mitad, y defendían en sus primeras exposiciones, 
como la nueva figuración que veíamos en Otras Figuraciones o la pintura neoexpresionista que 
trajeron con la pintura italiana, alemana y norteamericana. Ya a principio de los noventa comenzaba 
a esfumarse ese boom por la vuelta a la pintura y el neoexpresionismo que se había vivido durante 
la primera mitad de la década. Esto quedaba patente en diversos espacios como la exposición 
comisariada por José Luis Brea Before and After the Enthusiasm, 1972 – 1992 o los textos de Mar 
Villaespesa o Kevin Powell.311 Esto puede verse reflejado en la propia descripción que realiza 
Evelyn Weiss (asesora de la colección) en el catálogo de la muestra. Realizando un repaso de las 
adquisiciones extranjeras, cuando llega el momento de la Tranvanguardia italiana, corriente 
ecléctica y neoexpresionista, destaca de las obras expuestas que «Las obras de Enzo Cucchi y de 
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Francesco Clemente han sido seleccionadas de tal manera que su lenguaje es minimalista, evitando 
poner de relieve el aspecto expresivo más conocido de su creatividad».312 De esta forma veríamos 
cómo se prefiere realzar otras características de los artistas, como en este caso el neominimalismo, 
en detrimento de los valores neoexpresionistas que habían alabado unos años antes. 
 El catálogo prosigue con dos textos de Kevin Powell tras una entrevista a María Corral, la 
cual no analizaremos aquí ya que trata sobre su propia historia, dando un repaso al arte de las 
últimas décadas y a la colección en general, por lo que la recuperaremos en el siguiente punto sobre 
el análisis de la colección. En el primero de los textos Los ochenta: Inventario provisional,313 Kevin 
Powell comienza realizando una revisión a los conceptos ideológicos que sobrevolaban la 
posmodernidad de los años ochenta y que con el cambio de década, y todo lo que supuso a nivel 
histórico, social y cultural, son vistos ahora de manera crítica y matizada a cómo se veían en su 
presente. Se ve el discurso del posmodernismo de resistencia, de la recuperación de lo ético en lo 
estético y las relaciones de lo político en lo artístico, de la deconstrucción y de la crítica a los mass 
media y al sistema de objeto-mercancía en el arte.314  
 Sitúa la vuelta a la pintura de principio de los ochenta en relación a que «respondía 
exactamente a las necesidades de las galerías que ya no tenían nada atractivo que vender», dando 
por lo tanto una explicación económica y material al cambio de tendencias artísticas, y separa las 
distintas tendencias pictóricas (Neoexpresionismo alemán, Transvanguardia italiana o las tendencias 
norteamericanas) según los principios que subyacían en su creación.315 Vemos como a la hora de 
abordar el neoexpresionismo alemán conecta ahora mucho más a los artistas y a sus creaciones con 
su propia historia y contexto, entendiendo el uso del lenguaje expresionista como forma de sacar a 
la luz «los traumas producidos por la culpabilidad histórica, por los órdenes trastocados, por la 
división política». Destaca en mucha mayor intensidad la relación del artista neoexpresionista 
alemán con su historia y su situación y cómo estos trabajan desde la deconstrucción de su propia 
realidad. Esto difiere de lo que se desprendía del texto de Christos Joachimides en Origen y Visión: 
Nueva pintura alemana el cual ya hemos analizado. En él se hablaba de esta relación en los 
siguientes términos: «insinuaciones de vivencias fugaces o percibidas a flor de piel en la atmósfera 
extremadamente tensa de la metrópolis».316 Vemos como en el texto de Kevin Powell la creación 
desde la subjetividad del artista neoexpresionista alemán se vincula de forma más determinante con 
su momento histórico. Esto difiere cuantitativamente de la conexión que se desprendía del texto de 
Christos Joachimides en el cual esta determinación se realizaba de forma más superficial y frívola. 
                                                 
312 CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit., p. 26. 
313 POWELL, Kevin. Los ochenta: Inventario provisional en CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit., pp. 44 
– 62. 
314 CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit., pp. 46 – 48. 
315 Ibídem, p. 48. 
316 JOACHIMIDES, Christos M. Origen y visión... op. cit., p. 6. 
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De esta forma, tras el análisis de ambos textos, deducimos que Kevin Powell en su discurso crítico 
da una mayor intensidad a la expresión de lo político y lo social en la pintura neoexpresionista 
alemana de lo que lo hacía Christos Joachimides en su texto de 1984. De esta forma vemos reflejada 
la evolución teórica de los discursos en la posmodernidad y la cada vez mayor introducción de los 
factores políticos y sociales en la teorización de los discursos artísticos, tendencia que potencian los 
críticos como Hal Foster de October con su posmodernismo de resistencia.317 Según una tesis de 
Daniel A. Verdú, Powell trataba de «romper la asociación […] entre pintura y reacción. Que Barceló 
y otros hubieran acabado seducidos por la pintura no implicaba necesariamente, parecía querer 
decir, que ésta fuese conservadora per se. Por el contrario, cabía seguir teniendo fe en las 
posibilidades de la práctica pictórica de erigirse en un modo “de resistencia” mientras mantuviese 
su filiación conceptual». De esta forma vemos como Kevin Powell, ya en los años noventa, 
mantiene una defensa del discurso posmodernista pero asociado a su capacidad de deconstrucción 
de la realidad. 
 En el caso de la Transvanguardia italiana el discurso sobre los artistas se mantiene al 
realizado en la exposición de Italia: La Transvanguardia. Se sigue destacando el eclecticismo 
formal, la expresión de una subjetividad autónoma del artista y sus continuas referencias a 
precedentes artísticos. Sobre el resto de tendencias que comenta Kevin Powell, como las corrientes 
norteamericanas o la nueva escultura británica, ambas analizadas en las distintas exposiciones que 
realizó la fundación durante los ochenta, tiende a mantener un discurso semejante al de los críticos 
que habían realizado los textos en sus respectivos catálogos. 
 En el resto del artículo realiza un análisis crítico del resto de propuestas artísticas que surgen 
ya en la segunda mitad de los ochenta y cómo progresivamente reaparece en las obras todo tipo de 
referencias y críticas hacia el sistema capitalista, los medios de comunicación o la representación y 
cómo estas son planteadas por los distintos artistas. Cierra el texto con una crítica a esa parte de los 
ochenta en la que el posmodernismo era visto más como una cuestión hedonista y narcisista que se 
basaba más en demostrar una desideologización de los contenidos. Esto lo contrapone al 
posmodernismo analítico, deconstructivo y que recupera la perspectiva del análisis sociocultural.318  
 No sitúa la vuelta a la pintura de principio de los ochenta como una mera forma de volver a 
primar lo estético y lo retiniano, como hemos visto que se defendía en los primeros catálogos de la 
fundación en las exposiciones que fomentaban la vuelta a la pintura. Él ve que en este retorno se 
                                                 
317 FOSTER, Hal. La posmodernidad... op. cit. p. 11. 
318 “Los ochenta han sido hedonistas, narcisistas, comercialmente cómplices, refrescantemente analíticos, anti-
ideológicos, pero con nuevas perspectivas en cuestiones socioculturales. Los ochenta han sido una época 
especialmente hostil y brutal para algunos críticos, que argumentan que hay que ir más allá del postmodernismo 
estético y de su diagnóstico de una sociedad del espectáculo, para profundizar en la investigación y formulación de 
estrategias de oposición”. POWELL, Kevin. Los ochenta: Inventario provisional en CORRAL, María. Los 80 en la 
Colección... op. cit., p. 62. 
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han articulado nuevas fórmulas de aproximación hacia la pintura y que las estrategias de oposición 
deben incluir «un reforzamiento de los vínculos entre lo político, lo social y lo estético».319 Vemos 
cómo los discursos teóricos han variado y mientras que en las primeras exposiciones como Otras 
Figuraciones se defendía una despolitización de la pintura ahora se la reivindica como una forma de 
oposición y se avala por reforzar los vínculos de lo estético con lo político y lo social. 
 El segundo de los textos de Kevin Powell es Los ochenta: Guía para no perderse.320 Tras 
haber situado en el texto anterior los fundamentos teóricos de los distintos posmodernismos y cómo 
estos eran puestos en práctica en las distintas corrientes artísticas internacionales, en este texto 
centra su atención en el caso particular de la España de la década de los ochenta. Lo primero que 
hace es matizar el contexto sociocultural histórico de la España postfranquista y remarca las 
peculiaridades que hacen de este periodo un caso concreto a analizar. De esta forma sitúa en un 
mismo momento histórico a diferentes generaciones de artistas que se encuentran en esta década 
pero que poseen tradiciones y vivencias totalmente diferentes, desde los que vivieron y sufrieron el 
franquismo durante su madurez a los que vivieron la muerte de Franco en su adolescencia.321 
Coloca a Tàpies como figura clave del arte español. Con él sitúa las aportaciones teóricas realizadas 
por El Paso o el Equipo Crónica y todo lo que implicó el informalismo y las tendencias abstractas 
en la España de los sesenta. Estas son las generaciones de artistas que precedieron y fueron la base, 
según Kevin Powell, de lo que posteriormente será la generación de los ochenta, la cual comenzó su 
andadura en los setenta.  
 Esta generación que se inicia en los setenta presenta varias rupturas respecto a la que le 
precedió. Según Kevin Powell sienten el agotamiento de los códigos del Expresionismo Abstracto, 
un rechazo no tanto del contenido político de las obras sino de la «forma oscura y angustiada que se 
expresaba» y el rechazo de la visión de la España negra.322 Sin embargo, lo que buscaban era 
«modelos estéticos alternativos que representasen una forma de compromiso distinta del proceso 
existencial que hay detrás de la angustia sartreana, y que fuesen más irónicos, más hedonistas, más 
líricos, más conceptuales, que fuesen menos obsesivamente rígidos y menos dados a masticar, una y 
otra vez, el mismo hueso».323 En esta descripción de intereses que realiza el crítico podemos 
vislumbrar las distintas tendencias que se fueron dando en los setenta y que hemos ido resaltando a 
lo largo de nuestra investigación. En este caso podrían ser las tendencias más politizadas 
relacionadas con el conceptual y el realismo crítico, más asociadas con la ironía, el interés por el 
concepto y la búsqueda de compromiso; y por otro lado las formas neofigurativas más relacionadas 
                                                 
319 Ídem. 
320 POWELL, Kevin. Los ochenta: Guía para no perderse en CORRAL, María. Los 80 en la Colección...op. cit., pp. 63 
– 84. 
321 Ibídem, p. 64. 
322 Ibídem, p. 68. 
323 Ídem. 
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con el interés hedonista y lírico que se buscaba en la vuelta de la pintura. De esta manera Kevin 
Powell sitúa a todo el espectro de artistas y corrientes que se dan en los setenta como el previo a lo 
que finalmente fueron los ochenta. Esta tesis planteada por el crítico difería de la defendida cuatro 
años antes en la exposición Aspectos de una década. 1955 – 1965 la cual situaba como precedente 
de los lenguajes surgidos a principio de los ochenta a la corriente informalista. 
 El discurso que se tendía a privilegiar en las exposiciones de la Fundació Caixa de Pensions 
como Otras Figuraciones o Vint-i-sis pintors, tretze critics a principio de los ochenta se centraba en 
resaltar las corrientes que promovían la vuelta de la pintura y del carácter más estético de la misma, 
condenando o atacando las tendencias politizadas y más en concreto el arte conceptual. También en 
la exposición Aspectos de una década. 1955 – 1965 vinculaban únicamente al informalismo como 
predecesor de la nueva pintura neoexpresionista. Como vimos posteriormente a lo largo de los 
ochenta se acabaron recuperando también las formas y tendencias que desembocarían en los 
neoconceptualismos en exposiciones como L'art i el seu doble. En este caso es interesante destacar 
que las referencias siempre fueron internacionales, nunca nacionales, ya que el arte conceptual 
nacional no se recuperó hasta ya entrado los años noventa con exposiciones como Idees i Actituds. 
Entorn de l'art conceptual a Catalunya, 1964-1980.324 De aquí podemos deducir cómo, con una 
visión retrospectiva y completa de los años ochenta, la Fundació Caixa de Pensions a principio de 
los ochenta optó por la potenciación de la vuelta a la pintura a través de formas figurativas o 
neoexpresionistas desideologizadas, invisibilizando así al realismo crítico y optando por un discurso 
que atacaba explícitamente al arte conceptual y a las formas politizadas. Posteriormente, cuando de 
forma internacional vuelven las corrientes neoconceptuales o neominimalistas la forma de 
recuperarlas es a través de exposiciones de artistas internacionales, como en La Raó Revisada o 
L'art i el seu doble, pero sin hacer mención nunca a artistas nacionales que ya habían trabajado estas 
tendencias durante los setenta, vinculados mayoritariamente con el antifranquismo. Planteamos la 
hipótesis que esto ocurre debido al posicionamiento político y antifranquista que estos artistas 
tuvieron durante la década de los setenta, siendo por ello discursos que no conectaban con la 
ideología propia de los dirigentes de la entidad financiera, ya que muchos como José Antonio 
Samaranch o Josep Vilarasau tenían conexiones directas con el franquismo y habían trabajado 
directamente con él.325 A esto hay que sumarle el hecho de que las tendencias internacionales 
                                                 
324 PARCERISAS, Pilar. Idees i Actituds... op. cit. 
325 José Antonio Samaranch había sido procurador de las Cortes franquistas desde 1964 a 1977. Aparte fue delegado 
nacional de deportes, regidor del Ayuntamiento de Barcelona y presidente de la Diputación de Barcelona (1973 - 
1977). Posteriormente en 1984 fue nombrado delegado de la Caixa de Pensions, que posteriormente presidió de 
1987 a 1999. Por otro lado, Josep Vilarasau previo a ser director general de la Caixa de Pensions (1976 - 1999), 
presidente del consejo de asesores de la Colección Caixa de Pensions (1985 - 2000) y presidente de La Caixa (1999 
- 2003); había trabajado dentro de la estructura franquista como director general adjunto de Telefónica (1966 – 
1969), director general del Tesoro y de Presupuestos (1969 – 1975) y director general de Política Financiera (1972 – 
1975). Como vemos dos de los principales dirigentes de la entidad habían formado parte de los principales cuadros 
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neoconceptuales, que principalmente venían desde Estados Unidos, se encontraban inscritas dentro 
de las corrientes y del mercado internacional. 
 Kevin Powell centra su discurso en recuperar las manifestaciones relacionadas con el 
conceptual que se daban en Barcelona, principalmente de la mano de Grup de Treball. Dentro de 
este nutrido grupo de artistas se encuentran dos en concreto, los cuales participaron en exposiciones 
de la fundación. Estos fueron Ferrán García Sevilla y Carlos Pazos. El crítico los sitúa dentro de las 
actividades fuertemente politizadas del Grup de Treball, con un gran compromiso político y que 
centraban su crítica artística hacia el objeto artístico y el mercado.326 A diferencia de las anteriores 
exposiciones y textos críticos en los que se había contado con la presencia de estos artistas, es la 
primera vez que vemos que se destaca su pasado en el arte conceptual y su fuerte politización. Cabe 
recordar que según ya vimos en el análisis de la exposición Otras figuraciones, muchos 
especialistas sitúan en esta exposición el inicio del reconocimiento de Ferrán García Sevilla y a 
María Corral como su descubridora. De esta manera vemos cómo durante los años ochenta el 
trabajo de grupos como Grup de Treball había sido totalmente invisibilizado al no contextualizar en 
los textos la evolución o el recorrido de los artistas. Estas exposiciones ya comentadas, puesto que 
el tipo de crítica que se realizaba se centraba únicamente en lo que contenía la tela, obviaba 
deliberadamente o solo citaban superficialmente el recorrido vivido por el artista. De este tipo de 
crítica literaria que ya veíamos en el catálogo de Vint-i-sis pintors, tretze critics se deduce que 
fomentaba la descontexualización y el olvido del pasado más reciente de los artistas, desligándolos 
así de su momento político, social y cultural. En el caso concreto del texto de Ferrán García Sevilla, 
para esta exposición de 1982, cita de forma superficial su paso por el arte conceptual o su trabajo 
combativo para dar introducción a sus recientes «ansias de pintar».327 Ya en el resto del texto se 
sumerge en el tipo de crítica que se practicaba en aquel momento, el interés por el gesto, la 
subjetividad del artista, lo primitivo en las formas, etc. En caso del artista Xavier Franquesa el cual 
pertenecía al Grup de Treball, aunque Kevin Powell no lo cita en su texto, también había 
participado en esta exposición. En su texto crítico realizado por María Teresa Blanch resalta su 
pasado conceptual solo para reforzar su paso hacia la pintura: «En este marco de abandono de los 
modelos rígidos se encuentra el último trabajo de Xavier Franquesa quien, como muchos de sus 
coetáneos barceloneses, ha pasado de la negación pictórica de las teorías reduccionistas a una 
pintura sin condicionamientos, vigorosa y confiada al sentimiento directo».328 De esta forma 
                                                                                                                                                                  
políticos y económicos durante el franquismo. SALELLAS, Lluc. Portes giratories dels catalans vinculats amb el 
franquisme. [en línea]. Sentit Critic. [Consulta: 13 de agosto de 2015]. Disponible en: 
«http://www.elcritic.cat/investigacio/portes-giratories-dels-catalans-vinculats-al-franquisme-4342» y SALELLAS, 
Lluc. El franquisme que no marxa. Barcelona: Edicions Saldonar, 2015. 
326 POWELL, Kevin. Los ochenta: Guía para... op. cit., p. 71. 
327 AA.VV. Vint-i-sis pintors... op. cit., s/n. 
328 Ídem. 
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podemos deducir que en estos primeros textos de las exposiciones de la fundación la citación o 
referencia al pasado conceptual se realizaba para reforzar el paso positivo hacia la pintura y las 
formas hedonistas y subjetivas. 
 Posteriormente Kevin Powell pasa a analizar las formas artísticas que acaban desembocando 
en la vuelta a la pintura, corriente que acabará predominando en las actividades de la fundación, 
sobre todo en la primera mitad de la década. Realiza un repaso a los distintos artistas que 
recuperaron el uso de la pintura como corriente artística y forman parte de la exposición. Para ello 
se basa principalmente en las referencias artística de cada autor, pero también en las propias 
evoluciones que sufren a lo largo de su carrera que acabaron desembocando, a principio de los 
ochenta, en la vuelta a la pintura. En esta ocasión el discurso encaja más con lo que podíamos haber 
analizado en las exposiciones de la fundación, el gusto por el acto de pintar, por la subjetividad, el 
interés por lo que existe en la tela o el eclecticismo propio del posmodernismo. Finalmente realiza 
una síntesis del arte español de los años ochenta y de los distintos posmodernismos que los 
caracterizaron. Pone énfasis en el carácter contradictorio que posee el posmodernismo y lo político 
que reside en él.329 Cada artista realiza sus propias interpretaciones y aportaciones que acaban 
completando un escenario amplio y complejo de formas artísticas que se entrecruzan. 
 Como vemos con esta exposición la Fundació Caixa de Pensions realiza una retrospectiva 
amplia de los años ochenta, no solo a partir de sus obras, sino de los textos críticos aportados por 
Kevin Powell. Vemos cómo el crítico aporta una gran cantidad de fundamentos teóricos que 
permiten explicar las distintas corrientes posmodernas que existieron y se encontraron durante los 
ochenta. Estas corrientes explican las diferentes manifestaciones artísticas que fueron surgiendo, 
por un lado, relacionadas con un posmodernismo más conservador que tiene su reflejo en la nueva 
figuración o el neoexpresionismo y por el otro el posmodernismo de resistencia que se relaciona 
con la vuelta a las formas conceptuales y más politizadas. De esta forma, dando un repaso 
internacional para llegar a lo nacional, revisita un sin fin de corrientes artísticas, de obras y de 
discursos teóricos que predominaban durante la década. A partir de su visión desde un catálogo de 
la propia fundación nos permite hacer una crítica a los primeros catálogos y obras seleccionadas por 
la fundación durante los años ochenta. De esta forma podemos ver cómo el crítico destaca y 
comenta corrientes artísticas que fueron pasadas por alto por la fundación en las distintas 
exposiciones y discursos críticos que planteaban. Por ello hemos podido ver cómo las tendencias 
politizadas han sido descartadas de sus catálogos solo haciendo presencia a través de las propuestas 
internacionales. También hemos observado cómo el pasado politizado o conceptual de muchos 
artistas es utilizado para reforzar de forma positiva el cambio dado por muchos artistas hacia formas 
                                                 
329 POWELL, Kevin. Los ochenta: Guía para... op. cit., p. 83. 
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más relacionadas con la pintura. 
 
*  *  * 
 
 En definitiva, es a partir de la segunda mitad de la década cuando la fundación comienza a 
realizar exposiciones retrospectivas que visitan los años ochenta a partir de obras adquiridas para su 
colección. También comenzaron a realizar exposiciones centrada únicamente en su colección. Esta 
revisita, a través de sus propias adquisiciones, nos permite visualizar los cambios que sufren los 
discursos críticos a lo largo de los años. Vemos como algunas obras son abordadas desde 
perspectivas diferentes en la segunda mitad de la década, variaciones en consonancia con los 
cambios que ocurren en los discursos críticos durante la posmodernidad en relación a cuando fueron 
expuestas por primera vez durante la primera mitad de la década. 
 Uno de los aspectos más interesantes que nos ha aportado el análisis de los discursos críticos 
surgidos de estas exposiciones retrospectivas es la forma en la que se justifican las evoluciones 
artísticas o los cambios de tendencia. Vemos cómo tratan de crear un discurso artístico que les 
permita legitimar sus exposiciones y su colección. Por otro lado, invisibilizan la creación artística 
antifranquista figurativa y conceptual al no hacer mención a su desarrollo durante los setenta y al no 
adquirir piezas o tener muy poca representación de las mismas en su colección. Además, tratan de 
tender puentes que les permita relacionar las corrientes impulsadas durante la primera mitad de la 
década de los ochenta, la pintura neofigurativa y la neoexpresionista, con las formas dominantes 
durante el franquismo, la pintura abstracta e informalista. Con ello crean un discurso historiográfico 
acorde al discurso que queda representando en sus exposiciones y su colección. Este consiste en que 
las nuevas formas surgidas en los ochenta son herederas o son una evolución artística lógica de las 
propuestas abstractas propias de la corriente informalista. Por ello realizan la acción de equiparar lo 
impulsado por ellos en la década de los ochenta con las formas consagradas durante el franquismo. 
Sus exposiciones son planteadas como retrospectivas totalizadoras de los años ochenta por lo que se 
hacen representantes de lo que fue, según ellos, el arte de los ochenta. Esta actitud pretenciosa de 
totalidad está desmentida cuando analizamos que, en Catalunya y otros lugares, había corrientes 
alternativas en las que incluso su planteamiento partía de disputar la hegemonía artística a la 
Fundació Caixa de Pensions, como veíamos en el apartado 2.4. 
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3.3.- LA COLECCIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO DE LA FUNDACIÓ CAIXA DE 
PENSIONS 
 
 Desde los primeros años de la década de los ochenta la Fundació Caixa de Pensions 
comienza a labrarse una colección propia de arte contemporáneo al mismo tiempo que 
desarrollaban sus proyectos expositivos. A continuación, tras haber analizado las principales 
exposiciones que desarrollaron durante esta década, procederemos a analizar las adquisiciones que 
se realizaron durante el periodo cronológico que incluye nuestra investigación. A partir de distintos 
catálogos que ha ido editando la fundación y de las propias exposiciones sobre su colección 
pondremos en relación las adquisiciones con el discurso crítico que venían impulsando desde sus 
exposiciones y con la ideología que se desprendía de ellas. Debemos destacar el hecho de que la 
única forma de consultar el catálogo casi completo de la colección es a través de su página web,330 
pero esta posee una carencia y es la fecha de adquisición de las obras, siendo por lo tanto más 
complejo poder datar la adquisición exacta de cada obra para poder relacionarla con su momento. El 
resto de catálogos están realizados a partir de distintas selecciones de obras, pero nunca se ha 
realizado uno completo con todas las que poseen y no en todas las ocasiones queda reflejada la 
fecha de adquisición de las piezas. 
 La Fundación Caixa de Pensions, previo a los años 80, había realizado una serie de 
adquisiciones sueltas de obras de arte, pero no se había planteado seriamente generar una colección 
propia.331 Es en la década de los años ochenta cuando la fundación ve necesario comenzar unas 
políticas artísticas dentro del arte contemporáneo y, aparte de las exposiciones, inicia formalmente 
su colección. Una de las primeras exposiciones en las que realiza adquisiciones de las obras 
expuestas es en Vint-i-sis pintors, tretze critics en la cual compró una obra de cada artista 
expuesto.332 De esta forma comienzan apostando por esta nueva pintura que proyectará a muchos 
artistas al boom mediático y al dominio de la nueva pintura de corte neoexpresionista y ecléctica, 
sobre todo durante la primera mitad de los años ochenta, en el escenario artístico español e 
internacional. 
 El hecho de pertenecer a una colección privada del nivel de la creada por la Fundació Caixa 
de Pensions es un paso importante en el proceso de reconocimiento de muchos artistas. Esto lo 
destaca Raymonde Moulin: «El ingreso en una gran colección produce un efecto muy positivo en la 
reputación del artista. Más aun, la participación de los mega-coleccionistas en los consejos de 
                                                 
330 Obra Social La Caixa. Colección “la Caixa” de Arte Contemporáneo. [en línea]. Fundació Bancaria Caixa 
d’Estalvis i Pensions de Barcelona “la Caixa”. [Consulta: 17 de agosto de 2015]. Disponible en: 
«https://coleccion.caixaforum.com». 
331 Según María Corral esta idea surge de José Vilarasau, director general de la entidad financiera durante estos años. 
CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit, p. 37.  
332 CORRAL, María. L'art espanyol en la... op. cit., p. 11. 
104 
 
administración de los grandes museos asegura la presencia de los artistas a los que apoyan en las 
instituciones culturales».333 Esto no solo está asociado al hecho de pertenecer a la misma, sino a la 
labor de difusión que realiza la entidad de su propia colección, exponiendo múltiples muestras 
retrospectivas de la misma a nivel nacional e internacional y cediendo piezas a otras exposiciones o 
museos. Este tipo de exposiciones, como ya hemos visto, se realizan a partir de 1986 y duran en el 
tiempo hasta el día de hoy. Exposiciones como Impulsos i Expressions (1993-94) o Visions de la 
Colecció d'Art Contemporani Fundació “la Caixa” (2000) demuestran la continuidad en la 
proyección y el reconocimiento que se puede lograr al pertenecer a ella. 
 En 1985 formalizaron la estructura de compra para la colección a través de un consejo 
asesor encargado de la adquisición de las obras. Este, entre 1985 y 1994, se encargó de la selección 
y compra de las obras que creyeron oportunas. Este consejo asesor estaba formado por: Evelyn 
Weyss, conservadora jefe del Museum Ludwig de Colonia; Carlo Bertelli, exdirector de la 
Pinacoteca de Breara, Milán; Jean Louis Froment, director del CAPC, Musée d'Art Contemporain 
de Burdeos; Jesús Aguirre, Duque de Alba; Joan Hernández Pijuan, artista y decano de la Facultad 
de Bellas Artes de Barcelona; Lola Mitjans, miembro internacional del International Council del 
MOMA; María Corral, directora de Exposiciones de la Fundació “La Caixa” y posteriormente 
designada directora de la colección; y Josep Vilarasau, presidente de la Fundació Caixa de 
Pensions.334 
 Durante esta primera época las adquisiciones realizadas por el consejo de la fundación 
relacionadas al arte anterior a los años ochenta se centraron sobre todo en obras de los grandes 
nombres del arte español de los cincuenta y sesenta, más relacionadas con las tendencias 
informalistas o gestuales, comenzando con obras de los Dau al Set de 1947. Artistas como Joan 
Ponç, Antoni Tàpies, Manuel Millares o Antonio Saura fueron adquiridas entre 1985 y 1988. En 
relación al arte de los años setenta destacamos que gran cantidad de la obra comprada consiste en 
fotografía costumbrista de fiestas populares de carácter católico. Aparte adquirieron algunas 
pinturas abstractas o figurativas y algunas relacionadas con el realismo crítico y el pop. Adquieren 
algunas piezas del Equipo Crónica y de Eduardo Arroyo, pero estas compras fueron realizadas o a 
finales de los años ochenta o ya en los noventa. Las adquisiciones relacionadas con estas décadas, 
desde 1947 a 1979, fueron paradas, según remarca la propia entidad, en 1990.335 
 En lo que confiere a la colección en el periodo comprendido entre 1947 y 1979, salvo una 
obra del Equipo Crónica adquirida en 1988, El Museo de 1973 que hacía alusión al cartelismo de la 
                                                 
333 MOULIN, Raymonde. El mercado del arte... op. cit., p. 38. En este caso el consejo asesor de la fundación hay un 
miembro de la Casa de Alba, del MOMA, de la Pinacoteca de Brera, del Museum Ludwing o de Museé d'Art 
Contemporain de Burdeos. 
334 CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit. p. 38. 
335 BISBE, Nimfa. Catálogo de la Colección de Arte Contemporáneo Fundació “la Caixa”. Barcelona: la Caixa, 2000, 
p. 15. 
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Guerra Civil, el resto de las obras adquiridas previas a 1980 corresponden a las corrientes pictóricas 
que fueron impulsadas por el régimen franquista con el objetivo de exportar una imagen renovada y 
moderna de la dictadura en los Estados Unidos.336 Como podemos ver en el catálogo de la colección 
Catálogo de la Colección de Arte Contemporáneo Fundació “la Caixa”337, editado en el año 2000, 
las únicas obras en la que se puede percibir un pequeño contacto con lo social o político son las del 
Equipo Crónica o las de Eduardo Arrollo, pero la mayoría fueron adquiridas a partir de 1992, como 
la obra El embalaje del Equipo Crónica, adquirida en 1992, o Muerte del poeta Miguel Hernández 
de Eduardo Arroyo, adquirida en 1994. Hay un vacío total en lo referente al arte conceptual, 
politizado y antifranquista de los años setenta. De toda esta década tan convulsa artística, política y 
críticamente solo adquirieron obras herederas de los artistas y corrientes hegemónicas del régimen 
durante los años cincuenta o sesenta y algunas manifestaciones relacionadas al pop de los años 
setenta. Hay artistas que comenzaron su carrera en la década de los cincuenta pero que con la 
llegada de los años convulsos de finales de los sesenta y setenta su obra se politiza y algunos, como 
el caso de Rafael Canogar que analizaremos a continuación, pasan de la abstracción a la figuración. 
De estos artistas solo se ha adquirido representación de su obra abstracta. Por otro lado, algunos 
artistas que apoyan durante los ochenta, como Ferrán García Sevilla, tenían un pasado relacionado 
con el conceptual y el arte politizado, pero no adquieren ninguna obra que haga referencia a esta 
época o permita situar su obra de los ochenta dentro de una línea de trabajo previa. Esto ya lo 
veíamos en el análisis de la exposición Los 80 en la Colección de la Fundación “la Caixa”. 
 Para ilustrar lo comentado anteriormente utilizaremos el ejemplo de un artista en concreto, 
Rafael Canogar. Este artista comienza su andadura en los años cincuenta de la mano de la pintura 
abstracta y a lo largo de su carrera produjo, desde los sesenta a mitad los setenta, una gran cantidad 
de obra figurativa relacionada con el realismo pop y la crónica social. Esto lo podemos ver en obras 
como Salida de automóvil (1966) o El desempleo II (1970), creadas durante los años sesenta y 
primera mitad de los setenta. También produjo obras que poseían un marcado carácter político, 
revolucionario y antifranquista, como puede ser el caso de El manifestante (1970), Los 
contestatarios (1972) o Los revolucionarios (1970). Sin embargo, el tipo de obra que ha sido 
adquirida por “la Caixa” corresponde, por un lado, a sus primeras épocas a finales de los cincuenta 
cuando practicaba la pintura que se impuso y promocionó el régimen franquista, que era el 
informalismo y la pintura gestual no figurativa de obras como Sin título (1957) o Menino (1960). 
Por el otro lado adquieren en 1979 su obra P-48-79. En esta época ya había vuelto a la pintura y a 
las corrientes de tendencia abstracta que comenzaban a recuperarse a finales de la década de los 
setenta. De esta forma, de su primera época, la última obra adquirida es de 1960 y la siguiente que 
                                                 
336 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit. p. 44. 
337 BISBE, Nimfa. Catálogo de la Colección de Arte... op. cit. pp. 36 – 37. 
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se adquirió de este artista es de 1979, dejando un vacío en el medio de toda su producción 
figurativa, en ocasiones politizada y con un marcado carácter ideológico, creada entre los sesenta y 
mitad de los setenta. La representación que tiene el artista en la colección, aunque es de solo cuatro 
obras, conecta con la pintura que se reivindicaba en los años ochenta y con el discurso artístico 
expuesto en los distintos catálogos de las exposiciones retrospectivas. Por un lado, esa pintura 
histórica del régimen franquista, relacionada con el informalismo y lo gestual, y por el otro lado con 
el auge de la pintura que venía de la mano de la nueva generación de artistas españoles que se 
estaba desarrollando en torno a las exposiciones de 1980 u Otras Figuraciones, con su discurso más 
centrado en la autonomía y la despolitización de la práctica artística. Esta vuelta hacia las 
tendencias pictóricas por parte de Rafael Canogar es celebrada por algunos críticos como en el caso 
de J. Castro Beraza el cual comenta sobre su vuelta a la pintura: «Y así sufren estos furiosos 
trallazos de tela teñidas sobre el soporte, que parecen la clásica y feroz tachadura del borrón y 
cuenta nueva. Allí están las formas – unas nuevas formas en su obra – y allí está el color, 
suplantando durante años por la fría gama de los grises, aquellos necesariamente asumidos de y por 
su crónica social».338 Con esto percibimos una clara decantación, a lo largo de toda la carrera del 
artista, por unas manifestaciones artísticas concretas relacionadas con los discursos críticos 
hegemónicos durante los ochenta, en detrimento de su producción más social y de una obra que 
contuviera un discurso político o vinculado a su realidad, aspectos rechazados por esta crítica 
dominante. 
 En referencia al arte de los años ochenta contiene una muestra importante de las corrientes 
que impulsaron en sus exposiciones. Hay presencia de la nueva figuración madrileña, de 
neoexpresionistas y pintores abstractos. Todas estas obras coinciden con los discursos hegemónicos 
que se daban durante estos años y que hemos analizado. Vemos muchos de los artistas que 
estuvieron presentes en sus muestras: Guillermo Pérez Villalta, Chema Cobos, Soledad Sevilla, 
Ferran García Sevilla, Xavier Grau o Miquel Barceló. La cantidad de pinturas adquiridas es mayor 
durante los años ochenta por lo que difiere en gran medida del resto de décadas, incluso las 
posteriores. Esto se explica por el auge que vivió la pintura durante esta década y su presencia 
continuada en las exposiciones realizadas por la fundación. Esto podría estar relacionado con el 
mercado y las galerías, ya que los artistas adquiridos y expuestos por la fundación tiende a aumentar 
su reconocimiento al acceder a estos espacios y por lo tanto aumenta su valor en el mercado. 
 La configuración de la colección de la entidad responde, en referencia al periodo que nos 
ocupa que va desde sus inicios de su colección hasta 1992, a unos patrones de toma de posición no 
explicitadas en favor de un arte despolitizado y desligado de lo social que, salvo escasas 
                                                 
338 MARZO, Jorge Luis. ¿Puedo hablarle con libertad... op. cit., p. 178. 
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excepciones, apuestan por adquirir obras donde categorías como lo social o lo político no 
intervienen en su concepción por parte del artista. El hecho de que el consejo de asesores nunca 
haya adquirido obras relacionadas con un arte más politizado, antifranquista o conceptual español 
propio de los setenta no podemos interpretarla directamente como una acción claramente 
intencionada. Lo que si podemos especular es acerca de que los consejeros y directores, tanto de la 
Obra Social como de la entidad financiera, no son política ni ideológicamente neutrales. Algunos 
directivos, como el caso de Josep Vilarasau, supuesto padre de la colección como comentaba María 
Corral,339 están adscritos además, dado su pasado reciente y como pudimos analizar previamente, a 
tendencias políticas muy vinculadas a la derecha y a las estructuras políticas del franquismo. Es por 
esto que podemos basarnos en las teorías de Francis Haskell a la hora de explicar la 
interdependencia que existe entre el juicio estético y el resto de dimensiones de la vida colectiva, la 
ideología, el mercado, las instituciones, etc.340 De todas maneras esto no podemos afirmarlo con 
total seguridad ya que carecemos de datos que nos permitan corroborarlo por lo que serían 
cuestiones a indagar y estudiarlas más en profundidad. Las adquisiciones de obras están 
condicionadas por los precios de mercado o la propia disponibilidad de las mismas para su venta 
por lo que se debería ampliar estos datos para poder plantear hipótesis con un fundamento fiable. 
 Dado el tema de nuestra investigación, hay una parcela de estudio que no hemos podido 
abordar, pero creemos que es interesante para poder situar mejor el papel ejercido por la fundación 
en el mercado de arte nacional. En los catálogos de las exposiciones nacionales que hemos 
consultado siempre agradecen la colaboración a galerías privadas y muchas de estas se repiten a lo 
largo de los catálogos. De esta forma sería interesante relacionar los artistas apoyados por estas 
galerías, sus ventas y lo expuesto en ARCO junto con el propio impulso dado por la fundación, las 
exposiciones y las adquisiciones para su colección que favorecen los procesos de reconocimiento y 
consagración de los artistas y valorizan el precio en el mercado del resto de sus obras realizadas. 
 Otro aspecto a cuestionar sería el carácter privado de la colección, carácter que confirma 
María Corral al considerarla como tal en una entrevista.341 Las obras adquiridas están gestionadas 
por parte de la fundación de la entidad financiera con fondos de su Obra Social.342 Estos fondos 
estaban destinados al retorno social (y por lo tanto público) que debían realizar las cajas de ahorros 
de los beneficios obtenidos de su actividad financiera. De esta forma, la fundación decidió destinar 
una parte de su presupuesto a la adquisición de obras artísticas en propiedad, aparte del resto de 
actividades y proyectos que realizaban. Este capital de retorno público se transforma en propiedad 
privada al ser destinado a la conservación y exposición de objetos patrimoniales, en este caso 
                                                 
339 CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit, p. 37. 
340 HEINICH, Nathalie. La sociología... op. cit., p. 35. 
341 CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit. pp. 39. 
342 BISBE, Nimfa. Catálogo de la Colección de Arte... op. cit. pp. 9. 
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artísticos. Esto queda reflejado, como ya analizábamos en el apartado 3.1, en sus presupuestos 
destinados a cultura. Es en el año 1983 en el que vemos el primer incremento sustancial, y desajuste 
respecto al resto de partidas presupuestarias, hacia el apartado de cultura. Posteriormente comienza 
a aumentar a lo largo de la década hasta llegar a su pico máximo en 1990.343 De esta forma 
podemos afirmar cómo, desde el inicio de sus primeras adquisiciones y el aumento de las 
exposiciones, la fundación dedica progresivamente mayor presupuesto al apartado de cultura, con 
una gran descompensación respecto al resto de partidas presupuestarias (sanidad, educación, 
agricultura, etc.). 
 Como conclusión podemos ver como la Fundació Caixa de Pensions dedica una parte de sus 
esfuerzos relacionados con el arte contemporáneo a gestar una colección propia que les permita, 
según palabras de sus representantes, «tener la satisfacción de contar con un fondo que creo que 
constituye una verdadera historia artística de los últimos veinte años».344 De esta forma vemos 
como optan, desde su discurso, por generar una imagen de totalidad de la historia artística española 
contenida en su colección. Esto contradice al análisis que hemos podido realizar ya que observamos 
cómo privilegian unas corrientes y formas artísticas sobre otras. De esta forma, una parte importante 
queda o poco representada o totalmente invisibilizada en su verdadera historia artística de los 
últimos veinte años. De la misma manera sería interesante profundizar en el estudio de las 
relaciones existentes entre sus adquisiciones, las muestras y el mundo privado del mercado artístico, 
así como poner en cuestión el carácter privado de la colección. Sería pertinente también analizar el 
estado actual de la colección tras el proceso de privatización y bancarización de la entidad ocurrido 
en el año 2011.345 
 
                                                 
343 El presupuesto de 1983 se cerró con una liquidación de 1.221 millones de pesetas. En 1982 había sido de 882,3 y a 
partir de 1984 comienza a aumentar. En 1984 subió a una liquidación a 1.548 millones de pesetas. En 1985, año en 
que oficialmente inician la colección, la liquidación se cierra en 1.803 millones de pesetas. A lo largo de la década 
sigue aumentando hasta llegar a un pico máximo en 1990 con una liquidación de 4.453 millones de pesetas. Por otro 
lado, el resto de partidas presupuestarias destinadas a sanidad, agricultura, educación, etc. a lo largo de la década se 
mantienen en una horquilla aproximada de entre los 100 y 700 millones de pesetas, tendiendo los presupuestos a 
estar más próximos al mínimo. Para exponer un ejemplo, en 1990, año del mayor presupuesto en cultura, a vejez se 
destinó 207 millones, a infantil 426 y a sanidad 207. 
344 Estas palabras están extraídas del texto de presentación realizado por José Vilarasau, director general de la Caja de 
Ahorros y Pensiones de Barcelona “la Caixa” en aquellos momentos, para el catálogo de la exposición retrospectiva 
realizada en Sevilla en 1992. La cursiva es nuestra. CORRAL, María. Los 80 en la Colección... op. cit. s/n. 
345 «La fundación, además de detentar el control del capital de las otras dos, tiene a su cargo la gestión de la obra social. 
Esta administra diversas actividades, las más vistosas y propagandísticas -los CaixaForum – y las menos vistosas, 
pero socialmente relevantes – las políticas sociales -. En Catalunya, en la medida que se ha reducido el gasto público 
social se ha apelado a la Caixa para realizar una política más activa. Y resulta palpable que allí donde interviene 
impone sus propios criterios, produciendo el efecto de que parte de las políticas sociales, lejos de estar diseñadas a 
partir de un debate social abierto, se orientan por lo que deciden los tecnócratas, de la Fundació la Caixa. Falta por 
analizar los sesgos que generan estas decisiones». Para mayor información sobre este proceso consultar el artículo: 
RECIO, Alberto. La Caixa: negocio privado, desposesión pública. Mientras tanto [en línea]. Octubre 2014. 
[consulta: 17 de agosto de 2015]. Disponible en: «http://www.mientrastanto.org/boletin-129/notas/la-caixa-negocio-
privado-desposesion-publica». 
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3.4.- LOS BENEFICIOS SIMBÓLICOS DE LAS EXPOSICIONES EN LA CAIXA DE 
PENSIONS 
 
 En este último apartado expondremos la repercusión que tienen sus exposiciones más allá 
del hecho artístico en sí y de su campo social más directo. Tras haber realizado el análisis del 
discurso crítico de las exposiciones las analizaremos ahora más como un dispositivo publicitario y 
de marketing. De esta forma podremos ver los beneficios corporativos que genera la inversión en la 
producción de eventos culturales, en este caso centrados en arte contemporáneo, para una entidad o 
empresa privada. 
 Hemos podido comprobar que estas grandes exposiciones temporales le permiten a la 
entidad bancaria y a su marca una gran proyección en medios de comunicación y en textos 
especializados. En referencia a la afluencia de visitantes y turistas no hemos podido verificar el 
impacto que las exposiciones pudieron tener en su momento ni cómo estas se relacionaron con la 
situación turística que por aquellos años atravesaba el Estado español, aunque pensamos que es vital 
su documentación para tener una visión más exacta del impacto generado por estas exposiciones. 
 En el caso de los medios de comunicación la consecución continua de exposiciones 
temporales y no de larga duración (entre mes y mes y medio), permite que el nombre de la entidad 
aparezca de forma asidua en periódicos o radios que anuncian, reseñan o encargan críticas de sus 
exposiciones. Esto lo hemos podido comprobar en el propio proceso de investigación ya que, al 
consultar la hemeroteca de diarios de gran tirada como El País, el ABC o La Vanguardia la 
presencia de noticias, reseñas o críticas era un común denominador en todas las exposiciones 
analizadas. A esto hay que añadirle que muchos de los especialistas que escriben en estos diarios 
son también quienes, a su vez, escriben en los propios catálogos, y que algunas son las grandes 
figuras hegemónicas de la crítica de los ochenta. Citando algunos nombres podemos tener a 
Francisco Rivas, Juan Manuel Bonet, Oscar González, María Teresa Blanch o Victoria Combalía, 
los cuales colaboran con la Fundación La Caixa en los catálogos de exposiciones como Otras 
Figuraciones o Vint-i-sis pintors, tretze crítics. Por ello vemos que a nivel discursivo se genera una 
especie de circuito cerrado de legitimación que parte de los críticos que tanto escriben en los 
catálogos de las exposiciones como en los grandes medios de comunicación. 
 Esta publicidad, generada gracias a la aparición del nombre corporativo y la buena imagen 
asociada a la noticia como entidad que promociona el arte y la cultura, sería impagable si se quisiera 
realizar con anuncios. Como destaca el propio Bruno Frey: «resulta fácil conseguir que los medios 
de comunicación recojan una exposición especial, mientras que las colecciones permanentes no son 
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apenas noticia».346 De esta forma, una entidad como la Fundació Caixa de Pensions dependiente de 
la Caixa de Pensions, logra tener una gran presencia mediática dada la cantidad de exposiciones 
temporales que organiza, además sin haber tenido nunca expuesta de forma permanente su 
colección. Por otra parte, les permite aparecer de forma continuada, dado el valor cultural que 
poseen sus exposiciones, en textos especializados los cuales destacaban su labor de apoyo a los 
jóvenes artistas y les agradecían la posibilidad de que en el Estado español se vieran las propuestas 
internacionales. 
 Otro aspecto a resaltar son los contactos o los intereses extraartísticos que puedan 
desarrollarse en torno a las inauguraciones de sus exposiciones. En los grandes actos organizados 
por la entidad financiera se dan cita grandes figuras de la política, los negocios y la monarquía 
española. Estos actos son destacados en todas las memorias anuales con información de los 
invitados a las inauguraciones y fotografías que documentan estos encuentros. De aquí podemos 
deducir los espacios de encuentro y relaciones que se desarrollan entre las clases dominantes. Estos 
utilizan estos actos como puntos de encuentro con grandes personalidades.347 Esto, aparte de 
generar buena imagen, dota a los directivos de la entidad de la posibilidad de tener encuentros 
privados y comercialmente provechosos con otros directivos, políticos importantes o miembros de 
la Casa Real.348 Este tipo de contactos podemos ilustrarlo con el ejemplo originado en la exposición 
Fragmentos y figuras (1982). En esta muestra expusieron cinco pintores jóvenes franceses y estuvo 
organizada por el Centre d'Arts Plastiques Contemporains de Burdeos. Según resalta la memoria de 
la fundación de ese año «la exposición aportó un contacto directo con la entidad organizadora, el 
prestigioso Centre d'Arts Plastiques Contemporaines CAPC de Burdeos» al asistir representantes 
del mismo a la inauguración. El fundador y director del centro es Jean-Louis Froment, el cual pasó 
a formar parte del consejo asesor de la Colección de la Fundació Caixa de Pensions tres años 
después. De aquí se deduce cómo estos encuentros generan espacios de acumulación de capital 
social beneficiosos para la entidad. 
 El hecho de que la Fundació Caixa de Pensions en aquellos momentos dispusiera de una de 
las mejores colecciones de arte contemporáneo a nivel nacional le generaba un valor cultural y 
simbólico superior al del resto de entidades financieras. Se convierten en referentes a la hora de 
fomentar la apreciación del arte contemporáneo gracias a la multiplicidad de exposiciones que 
                                                 
346 FREY, Bruno. La economía del... op. cit., p. 102. 
347 CHIN-TAO, Wu. Privatizar la… op. cit., p. 163. 
348  «El “sometimiento de los museos de arte a las estrategias de relaciones públicas” por parte del capital empresarial 
aparece claramente expresada en el lenguaje que estos utilizan en la actualidad. El Metropolitan Museum lo dice 
todo en su folleto para atraer el patrocinio empresarial: “a través del patrocinio de programas, exposiciones 
especiales y servicios se abren muchas oportunidades de relaciones públicas. Con frecuencia, estas proporcionan una 
respuesta creativa y rentable para un objetivo de marketing específico, en particular en los casos en los que las 
relaciones internacionales, gubernamentales o con el consumidor puedan ser una preocupación fundamental». 
Ibídem, p. 169. 
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acercan estas formas artísticas a la ciudadanía. De esta forma generan en torno al tipo de 
exposiciones que muestran y al tipo de obras que atesoran un gusto por unas formas artísticas 
concretas. Esto, siguiendo las tesis de Bourdieu les otorga un mayor capital cultural y simbólico, ya 
que la visión que se generan hacia la entidad desde el ciudadano es de apoyo constante a la cultura y 
a su difusión.  
 Todo lo anteriormente expuesto nos tiende a ilustrar el gran reconocimiento que se les tiene 
en el mundo mediático y en el especializado de la historia y la crítica del arte gracias a su labor 
como impulsor del arte contemporáneo a nivel estatal. De esta forma la legitimidad que adquiere la 
Fundació Caixa de Pensions, no solo a nivel mediático o social sino también científico, les otorga 
una posición de relevancia frente al resto de entidades bancarias que han dedicado parte de su obra 
social al arte contemporáneo y contra las que compiten en el mercado financiero. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
112 
 
4.- CONCLUSIONES 
 
 Tras el proceso de investigación, la consulta de las distintas fuentes y el análisis de las 
mismas hemos llegado a distintas conclusiones que procederemos a exponerlas a continuación. 
Destacamos antes el gran valor y la buena consideración que tienen las exposiciones realizadas por 
la fundación entre los especialistas y la gran actividad que desarrollaron durante los años ochenta. 
 
4.1.- LA ENTRADA DE LA FUNDACIÓN EN EL CAMPO ARTÍSTICO 
 
 Como hemos podido constatar entre 1976 y 1977 la Caixa de Pensions comienza a 
reestructurar su Obra Social con el claro objetivo de invertir en las iniciativas no cubiertas por el 
Estado. De la misma forma constatábamos que a finales de los años setenta el arte contemporáneo 
no estaba casi apoyado desde las instituciones más allá de servir como herramienta de proyección 
internacional. El estudio de las políticas públicas nos ha permitido afirmar que no es hasta la llegada 
del gobierno socialista en 1982 cuando el Estado comienza a invertir en cultura y arte de forma 
contundente. De esta forma veíamos que los presupuestos en cultura suben un 86% desde 1982 a 
1986.  
 Por ello concluimos que la Caixa de Pensions ve el arte contemporáneo (y el campo artístico 
en general) como un sector no apoyado desde las políticas públicas y con unas posibilidades de 
inversión beneficiosas para la misma. Esto se traduce en sus iniciativas para centralizar y agilizar su 
Obra Social cuando en 1983 deciden crear oficialmente la Fundació Caixa de Pensions. De todas 
maneras, sus inversiones comenzaron en 1979 cuando adquieren el Palau Macaya y crean el Centre 
Cultural Caixa de Pensions y posteriormente en 1980 inauguran su sala de exposiciones de Madrid. 
A partir de estas dos aperturas comienzan un proceso de expansión a otros espacios de la geografía 
española, aunque principalmente centrados en Catalunya. Todo esto queda reflejado en la 
liquidación de sus presupuestos anuales destinados a cultura. Si en 1979 comenzaron con un 
presupuesto liquidado de 611 millones de pesetas, en 1983 ya había llegado a los 1.221 millones y 
en 1990 llegan a 4.453 millones. A esto hay que sumarle la desproporción considerable que 
representaban estos presupuestos de cultura en relación al resto de partidas presupuestarias de la 
Obra Social, muy por debajo de lo invertido en cultura. 
 A su vez, tras el análisis de las políticas artísticas realizadas desde la fundación y la 
actividad realizada desde los organismos públicos vinculados a políticas socialdemócratas, 
constatamos que el tipo de políticas artísticas puestas en práctica por la Fundació Caixa de Pensions 
durante los ochenta se igualan a las funciones que se ejercerían desde el sector público bajo 
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gobierno socialista. Con esto nos referimos al hecho de importar al Estado español las propuestas 
internacionales que permiten al público y especialistas de este país visualizar las corrientes y 
conocer los discursos internacionales, con el incremento general del capital cultural que ello 
conlleva. Con la creación de exposiciones itinerantes centradas en artistas nacionales (muchos de 
ellos jóvenes) y la adquisición de sus obras que pasan a formar parte de su colección privada, la 
cual posteriormente será la base de múltiples exposiciones, apoyan la exhibición de artistas y 
corrientes nacionales, favorecen sus procesos de reconocimiento y valorizan su precio en el 
mercado privado. Por otra parte, con la creación de la Sala Montcada generan también una actividad 
productiva e investigadora tanto entre artistas como entre críticos y comisarios. Esto lleva a que en 
múltiples ocasiones el Ministerio de Cultura y la Fundació Caixa de Pensions colaboren en la 
creación o gestión de distintas exposiciones. Por ello concluimos que sus políticas se asemejan a las 
propias de una institución pública: apoyar artistas nacionales exhibiéndolos y comprándolos para su 
colección, traer propuestas internacionales para subir el nivel cultural del país y potenciar la 
investigación. 
 Esto nos lleva a aportar una reflexión basada en la inversión del segundo y tercer círculo de 
Bowness realizada por Nathalie Heinich a propósito del paso del arte moderno al arte 
contemporáneo. La reflexión que expondremos a continuación se debe poner en relación con el 
momento histórico que hemos analizado en nuestra investigación y con el tipo de políticas 
socialdemócratas puestas en práctica durante los años ochenta en el Estado español, basadas en una 
fuerte inversión pública que permitiera crear el Estado de Bienestar que se implantó en múltiples 
países tras la II Guerra Mundial. De esta forma hemos visto cómo bajo el gobierno del PSOE, a lo 
largo de los años ochenta, aumentaron considerablemente los presupuestos públicos destinados a 
cultura, el mercado artístico vivió un auge con la creación de ARCO, el aumento de las galerías,349 
la internacionalización y la consagración de artistas españoles (un claro ejemplo es Miquel Barceló) 
y se potenció desde el Estado la apertura de nuevas instituciones centradas en el arte 
contemporáneo. Por ello, el hecho de que, en el arte contemporáneo y tras la inversión de los 
círculos propuesta por Nathalie Heinich, las instituciones (privadas y públicas) precedan al mercado 
privado (galerías, coleccionistas y marchantes) en los procesos de reconocimiento del artista (y por 
lo tanto suban su valor económico en el mercado) implica que el dinero público invertido (y que 
favorece en este proceso de reconocimiento) repercute en favor de y sea acaparado por parte del 
mercado privado dadas las plusvalías que se generan por este reconocimiento. De esta forma, esta 
inversión pública (becas, exposiciones nacionales e internacionales, subvenciones o premios) 
favorece a la rentabilidad privada que se da en el mercado gracias a la especulación y a la obtención 
                                                 
349 Entre 1985 y 1992 nacieron el 50% de las galerías abiertas hasta 1995. AA.VV. Mercado del arte... op. cit., p. 40. 
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de plusvalías en la compra/venta.350 En esta reflexión introducimos el concepto de Obra Social y 
retorno público, al que estaban obligadas por ley las cajas de ahorro (entre ellas la Caixa de 
Pensions), de los beneficios que se generaba de su actividad financiera. Por ello concluimos que la 
Fundació Caixa de Pensions dado el tipo de políticas artísticas que ponen en práctica, 
principalmente centrada en la creación de exposiciones y la adquisición de obras para su colección, 
favorecen la especulación y la rentabilidad privada en un ejercicio, el de su Obra Social, que es 
considerado de retorno público y no mercantil. A esto le sumamos su política de adquisiciones 
dirigida a crear una colección privada de objetos artísticos con un capital destinado al retorno 
público. Esto se ve remarcado cuando en el 2011 la entidad financiera se privatiza (pasando a ser un 
banco privado) y con ella su colección creada con un capital que estaba destinado a la inversión 
pública. 
 Por ello remarcamos nuestro interés en la creación de líneas de investigación que centren su 
actividad en el análisis de las repercusiones que dentro del mercado del arte (y del campo artístico 
en general) tienen este tipo de actividades de aparente carácter público. Creemos que de estos 
estudios se pueden generar interesantes reflexiones y conclusiones que nos permitan comprender 
mejor los procesos de reconocimiento y consagración que tanto los artistas como las corrientes 
sufrieron durante los años ochenta, aparte de ahondar críticamente en las relaciones que se crean 
entre políticas públicas e intereses privados dentro del campo artístico. 
 
4.2.- LA INVERSIÓN EN ARTE COMO FORMA DE PROMOCIÓN CORPORATIVA 
 
 Tras las conclusiones anteriormente expuestas ahondaremos ahora en la función, más allá de 
lo estrictamente artístico, que posee la inversión en el campo artístico por parte de la Fundació 
Caixa de Pensions. En este caso reflexionaremos acerca de los beneficios corporativos y de imagen 
que le reporta a la entidad financiera la inversión y participación en el arte contemporáneo. 
 Al finalizar la consulta bibliográfica y documental hemos podido constatar como la 
Fundació Caixa de Pensions tiende a aparecer como una de las entidades principales que ayudan a 
definir el arte de la década de los ochenta. Muchas de sus exposiciones son utilizadas para dividir o 
situar distintos periodos artísticos a lo largo de la década o como puntos de partida u ocasiones 
especiales de visualización que han favorecido en los procesos de reconocimiento de múltiples 
artistas y corrientes. Todo esto lleva a generar una visión positiva por parte de muchos especialistas 
                                                 
350 «Si en la modernidad (según Nathalie Heinich)  la acción del mercado privado precedía a la de los especialistas, en el 
arte contemporáneo a partir de 1960 – y debido a una nueva tipología de obra, dedicada al museo – “los círculos 
segundo y tercero se invirtieron, de manera que el mercado privado tiende a estar precedido por la acción de los 
intermediarios del Estado – conservadores de museos, curadores, responsables de centros artísticos, críticos 
especializados – en el proceso de reconocimiento a través de la adquisición, exposición o el comentario de las 
obras”». PEIST, Nuria. El éxito del arte… op. cit., p. 244. 
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del trabajo realizado por la entidad, los cuales alaban su apoyo al arte contemporáneo dejándolo 
reflejado en gran cantidad de textos (ensayos, críticas o libros de historia del arte). De esta forma la 
Fundació Caixa de Pensions tiende a tener una visión positiva entre los especialistas, lo que 
favorece a la acumulación de capital cultural y simbólico, al ser considerada una entidad con una 
legitimidad alta dentro del campo artístico. Esto además les repercute en su capital social dado que 
muchos críticos, artistas o historiadores trabajan para ellos y sus puntos de encuentro son espacios 
con un alto nivel cultural y social. 
 De la misma forma podemos constatar como de cara al público no especializado se ha 
creado una imagen positiva semejante a la labor llevada a cabo por la fundación. Esto es debido 
también a la creación de exposiciones basadas en grandes nombres de la historia del arte o de las 
vanguardias las cuales atraen a públicos especializados y no especializados, ampliando así el 
espectro social y cultural de visitantes (siendo estos nuevos clientes potenciales). La gran cantidad 
de exposiciones realizadas a lo largo de los ochenta les ha permitido aparecer de forma habitual en 
los grandes medios de comunicación a partir de las críticas o reseñas periodísticas a las que eran 
sometidas sus exposiciones. Esto da a la Caixa de Pensions imagen de ser una entidad que apoya la 
cultura y su difusión a todos los públicos. A esto le sumamos el valor publicitario que tiene el hecho 
de que el nombre de su entidad aparezca de forma continua, asociada a una imagen positiva, en los 
medios de comunicación de masas. Esto repercute en el acceso a un mayor número de clientes 
potenciales. 
 
4.3.- EL DISCURSO CRÍTICO DE LA FUNDACIÓN A LO LARGO DE LA DÉCADA 
 
 Primero queremos destacar como las exposiciones realizadas durante la primera mitad de la 
década de los ochenta (tanto nacionales como internacionales) centradas en las tendencias y artistas 
contemporáneos prevalece un discurso crítico centrado en proclamar la autonomía del arte, el 
carácter subjetivo de la creación artística y la desvinculación de las formas artísticas de lo político y 
lo social. A su vez este discurso contiene de forma explícita o implícita un ataque directo a las 
formas artísticas politizadas que se venían practicando durante los setenta, sobre todo centradas en 
el arte conceptual. Aun así, esta tensión no es exclusiva de este momento artístico, sino que es 
propia de la modernidad, pero nuestra intención es exponer cómo en el discurso crítico de la 
fundación queda explicitado. 
El tipo de crítica ejercida durante esta primera mitad de la década consiste en una crítica 
formalista, que no aporta reflexión teórica ni da base conceptual a las propuestas expuestas. Se 
centra más en destacar los aspectos formales, el eclecticismo de referencias históricas, reivindicar la 
autonomía del arte, al artista como sujeto creador y desvincular a la creación de su entorno más 
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directo. Esto será un leit motive que se repetirá a lo largo de los catálogos de la primera mitad de los 
ochenta y en parte de los de la segunda mitad.  
Por esto concluimos que este discurso se asocia con el posmodernismo de reacción 
postulado por Hal Foster. Este tipo de discurso fue practicado en España por una gran mayoría de 
los principales críticos presentes en los medios de comunicación y será posteriormente atacado por 
el sector de la crítica que defiende una crítica la cual forme al lector y le dote de herramientas 
teóricas que le permitan comprender la obra, inscribiéndola tanto en la producción del artista como 
en la producción de la época, más allá de descripciones formales o referenciales. 
 En la segunda mitad de la década podemos concluir que entraron las nuevas corrientes 
artísticas y discursivas que asociaríamos al posmodernismo de resistencia. Con ello se visualiza por 
primera vez, dentro de las exposiciones impulsadas por la Fundació Caixa de Pensions, obras y 
artistas que trabajan a través del arte para realizar una crítica de cuestiones sociales o políticas. Las 
primeras obras de este tipo se vieron en la exposición Origen y Visión de 1984 pero el nuevo 
discurso posmoderno se ve claramente reflejado en la exposición L'art i el seu doble realizada en 
1986. 
 Un rasgo característico que hemos podido visualizar a lo largo de la lectura de los catálogos 
es el continuo ataque que realizan hacia las formas artísticas politizadas y, sobre todo, hacia el arte 
conceptual. En ocasiones de forma explícita y en otras de forma implícita, vemos cómo distintos 
críticos realizan referencias peyorativas hacia el arte conceptual, las formas artísticas politizadas o 
ven de forma positiva el paso de algunos artistas de estas formas hacia la pintura despolitizada. Esto 
tenemos que ponerlo en relación con el trabajo de edición de catálogos que han realizado desde su 
fundación, por lo que sus discursos han tenido una gran repercusión en el mundo especializado. 
Esto nos lleva a concluir que desde el discurso crítico de la Fundació Caixa de Pensiones (sobre 
todo en la primera mitad de los años ochenta) se celebran las formas artísticas centradas en lo 
estético y sin referencias a nada que no esté contenido en la tela, mientras que se ataca o se denosta 
las formas artísticas politizadas y que relacionen creación y realidad sociopolítica. 
 Podemos concluir que los cambios discursivos y artísticos venían condicionados por la 
entrada de las propuestas extranjeras que triunfaban en el escenario internacional. De la misma 
forma podemos concluir que al ser la Fundació Caixa de Pensions una de las principales 
responsables en que estas tendencias fueran vistas en el Estado español, se pueda afirmar que su 
actividad influyó de forma directa en el desarrollo del arte en la España de los años ochenta. Esto 
también nos sirve para reforzar la tesis propuesta por Daniel A. Verdú acerca de la saturación de 
propuestas internacionales a la que se estuvo sometido el Estado español durante la década de los 
ochenta. Esto originó, según Daniel A. Verdú, la amnesia voluntaria que llevó a que los artistas 
nacionales solo tuvieran referentes internacionales, impidiendo así crear corrientes con una 
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identidad propia y no imitada.351 
 
4.4.- EL DISCURSO HISTORIOGRÁFICO QUE TRATA DE IMPULSAR LA 
FUNDACIÓN 
 
 Una de las principales acciones que realizan desde la Fundació Caixa de Pensions durante la 
segunda mitad de la década está centrada en la adquisición de obras que nutran su colección 
privada. A su vez, estas adquisiciones serán la base de un tipo de exposiciones que desarrollan en 
esta segunda mitad de década. Estas muestras consisten en distintas retrospectivas de la década de 
los ochenta y de su propia colección. 
 Por un lado, el análisis de la colección nos ha llevado a ver cómo las adquisiciones 
realizadas en estos años referidas a las décadas previas a los ochenta (entre 1947 y 1979) están 
centradas en obras que provienen de las tendencias más relacionadas con la abstracción y el 
informalismo. La presencia de obras figurativas es menor, principalmente algunas adquisiciones de 
Dau al Set y algunas relacionadas con el realismo crítico menos politizado (aunque estas 
adquisiciones se realizaron mayormente en los primeros años de la década de los noventa). De esta 
forma, hemos podido constatar un vacío completo hacía las formas artísticas más politizadas 
relacionadas con las corrientes artísticas antifranquistas (sobre todo en lo referido al arte 
conceptual). A esto le sumamos el hecho de que algunos artistas que pasaron de la creación gestual 
hacia formas figurativas politizadas, de ellos solo se haya adquirido la parte de su creación 
relacionada con la pintura abstracta. Además, artistas que comenzaron vinculados a corrientes 
conceptuales y que posteriormente dieron el paso hacia la pintura a principio de los ochenta, desde 
las exposiciones de la fundación y sus adquisiciones solo queda reflejado el trabajo pictórico, 
ocultando así su creación relacionada con formas artísticas politizadas. De esta forma, y 
relacionándolo con las conclusiones anteriormente expresadas sobre el discurso crítico denostativo 
hacia estas mismas formas artísticas, podemos concluir cómo la Fundació Caixa de Pensions 
desacredita e invisibiliza el arte conceptual y las formas artísticas politizadas creadas desde el 
antifranquismo. 
 Por el contrario, tanto en las adquisiciones realizadas para su colección como en las 
exposiciones retrospectivas vemos una presencia continua de las formas artísticas relacionadas con 
el informalismo y con la vuelta a la pintura protagonizadas por la nueva figuración y el 
neoexpresionismo. Estas eran las formas artísticas hegemónicas durante el franquismo y durante los 
años ochenta. A su vez tratan de situar al informalismo como tendencias que precede el paso a las 
                                                 
351 VERDÚ, Daniel A. Crítica y pintura... op. cit. p. 115. 
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formas pictóricas de principio de los ochenta. De esta manera sitúan como discurso historiográfico 
y evolutivo lógico lo que ellos representan en sus exposiciones, sus discursos y su colección, que 
las características expresivas y pictóricas del informalismo dan paso a la nueva figuración y al 
neoexpresionismo. Por ello, y tras el análisis de la colección y del discurso que contienen estas 
exposiciones, podemos concluir que la Fundació Caixa de Pensions a través de su colección y sus 
exposiciones retrospectivas tratan de fijar un discurso historiográfico que legitime su trabajo 
expositivo de primera mitad de la década y su propia colección. Este discurso consiste en unir las 
tendencias abstractas e informalistas que surgieron durante la década de los cincuenta y los sesenta 
con la vuelta a la pintura sucedida desde mediados de los setenta y durante los ochenta a través de la 
nueva figuración y la pintura neoexpresionista. 
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